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L’idea di riprendere l’argomento della prova finale per la laurea triennale e 
di svilupparlo e ampliarlo in visione dell’esame di laurea specialistica è motivato 
da diverse ragioni: prima di tutto di ordine personale, perché sono nata e cresciuta 
a Ivrea, mio padre lavora in Olivetti da venticinque anni e le vicende narrate fanno 
parte del vissuto della mia famiglia; in secondo luogo, per dare maggiore 
organicità ad un progetto nel quale ho sempre creduto moltissimo. Infatti, il video 
del lavoro precedente si limitava ad essere una bozza, appunti per un 
documentario, l’inizio di un percorso a cui sentivo di dover dare una forma più 
articolata, sia dal punto di vista storico-teorico, che da quello pratico. Un terzo 
motivo che mi ha spinto ulteriormente a continuare su questa strada è il fatto che 
quest’anno ricorre il centenario della fondazione dell’Olivetti e mi sembrava il 
modo migliore per renderle un omaggio particolare e personale. 
Le ricerche sono partite, come per il progetto precedente, con il recupero 
della documentazione storica sull’azienda: storia industriale, biografie sui 
personaggi, testi scritti da ex-dipendenti. Da questo è nato il primo capitolo, 
Olivetti e i Media, che ripercorre a grandi linee il vissuto di Camillo e Adriano 
Olivetti, partendo dalla fondazione nel 1908 alla politica sociale e culturale che 
aveva instaurato Adriano, con riferimenti all’architettura, al cinema industriale e 
ad altre forme d’arte che sono sempre state incentivate all’interno dell’azienda.  
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Prima di passare alla fase pratica vera e propria, ho ritenuto necessario 
procedere secondo diversi livelli di analisi, corrispondenti ai diversi capitoli 
dell’elaborato: nel primo si ripercorre il rapporto tra la rappresentazione del 
lavoro, in particolare quello in fabbrica, e il cinema, allargando poi il campo di 
ricerca anche alla televisione, al teatro, agli archivi. Fondamentale in questo caso 
è stata la ricerca condotta da Marco Bertozzi, che mi ha permesso di analizzare la 
questione attraverso la lente del suo modello tripartito. A questo punto la ricerca 
ha potuto procedere secondo un criterio di classificazione che vede tre tipologie di 
approccio rispetto a questo rapporto: tecnico, topografico, e retorico, a cui mi è 
sembrato che potessero corrispondere tre “tipologie” di cinematografia: 
rispettivamente quella delle origini, quella documentaria e quella di finzione. Un 
apporto fondamentale è stato dato dagli esempi, che ho cercato di scegliere 
secondo la funzionalità che potevano avere ai fini della realizzazione del mio 
documentario. 
Una volta analizzati, selezionati e acquisiti alcuni modelli dal punto di 
vista tematico, ho proceduto fornendo una panoramica sulle tendenze attuali del 
documentario in Italia: ho preferito in questa sezione restringere il campo ai soli 
documentari italiani e contemporanei, in particolare a quelli che più sentivo vicini 
alla mia ricerca, evidenziando anche aspetti comuni presi in considerazione 
ponendomi nel ruolo autoriale. Ho inoltre scelto di integrare questo terzo capitolo 
con una premessa, che chiarisse la definizione di cinema documentario rispetto 
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agli studi e alle classificazioni più recenti, e uno sguardo alla contaminazione del 
genere con i nuovi media, in particolare con la tecnologia digitale e il web.  
L’ultimo capitolo, infine, è dedicato alla realizzazione del documentario: 
dalle ricerche del materiale alla scelta degli intervistati, dalle scelte stilistiche e di 
montaggio allo studio di un sonoro originale realizzato grazie ad una 
collaborazione esterna. 
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 I – OLIVETTI E I MEDIA 
 
 
I.I - La famiglia – 1908-1938 
Camillo Olivetti nasce a Ivrea nel 1868. Il padre muore appena un anno 
dopo la sua nascita e la madre, Elvira Sacerdoti, decide di mandarlo in convitto a 
Milano fino al conseguimento del diploma. Nel 1891 il giovane si laurea in 
Ingegneria Industriale al Politecnico di Torino e subito si avvicina agli ideali 
socialisti. Conosce Galileo Ferraris, che lo porta con sé all’Esposizione di 
Chicago del 1893, la conoscenza dell’inglese gli permette di ottenere l’incarico di 
assistente alla Stanford University per un anno: questa lunga permanenza lo 
avvicina ad un mondo nuovo, uno stile produttivo diverso che lo affascinerà e che 
cercherà di ricreare proprio a Ivrea l’anno successivo. Fonda infatti una fabbrica 
di strumenti di misurazione elettronica, organizza in casa propria un corso di 
formazione per operai e sceglie tra loro il più fidato, Domenico Burzio, col quale 
lavorerà tutta la vita instaurando un rapporto di fiducia incondizionata.  
Nel 1899 sposa Luisa Ravel, figlia del pastore valdese, dalla quale avrà sei 
figli: Elena, Adriano, Massimo, Laura, Silvia e Dino. Il 1903 vede il trasferimento 
a Milano della società con famiglia e operai al seguito, ma nonostante il clima 
chiuso e provinciale della città natìa, nel 1907 torna a Ivrea e fonda la C.Olivetti & 
C – prima fabbrica in Italia di macchine per scrivere: questo è quello che recita il 
cartello fatto posizionare sull’edificio di mattoni rossi vicino alla stazione. Le 
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critiche della cittadinanza sono forti, nessuno ha fiducia nell’impresa coraggiosa 
di Camillo che, nonostante il discreto successo ottenuto a Milano con la fabbrica 
di strumenti di misurazione, non si accontenta e si lancia in un’avventura del tutto 
priva di sicurezze economiche.  
Il 1908 è ufficialmente la data di fondazione della fabbrica Olivetti: mentre 
gli operai lavorano alla costruzione dei pezzi, lui lavora nell’ufficio annesso 
all’officina. Dopo sei mesi di studi sono pronti i disegni per la prima macchina 
interamente progettata e prodotta dall’azienda: la M1. Lascia i progetti agli operai 
e parte per l’America, dove gira di città in città per affari, per visitare industrie 
come la Reminghton o la Underwood, per acquistare utensili. Al suo ritorno fa 
tesoro di tutte le esperienze fatte nei mesi precedenti e inizia la realizzazione della 
M1: poiché molte delle macchine che aveva visto in America erano ancora 
coperte da brevetto, lavora ad una macchina dal funzionamento originale e 
costoso da imitare. All’Esposizione di Torino del 1911 la macchina non è ancora 
pronta e Camillo, che non poteva mancare all’evento, presenta al pubblico gli 
operai all’opera, mentre realizzano gli ultimi dettagli. 
Gli anni che vanno dalla fondazione della fabbrica alla Prima Guerra 
Mondiale sono incerti: nonostante i successi riscossi all’Esposizione, l’apertura di 
una filiale a Milano e l’attuazione di una strategia comunicativa e pubblicitaria 
totalmente innovativa per il tempo, la realtà contadina e provinciale accetta 
lentamente le novità di Olivetti; i tempi necessari per la formazione degli operai, 
la costruzione delle macchine industriali, la progettazione e la realizzazione dei 
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primi prototipi di macchine rallentano la foga creativa e imprenditoriale di 
Camillo. È in questi anni, inoltre, che il giovanissimo Adriano inizia 
l’apprendistato in fabbrica, spinto dal padre, in un’ottica che vede il lavoro come 
parte fondante nella formazione di un individuo. Dal 1914 al 1920 la guerra 
obbliga a modificare la produzione in materiale bellico, anche se gli ideali politici 
di Camillo non si piegano ai facili profitti che questo tipo di produzione può 
portare; appena possibile si ritorna a produrre macchine per scrivere: il fatto di 
aver continuato a lavorare alle macchine anche durante il conflitto fa sì che 
all’indomani della guerra la Olivetti abbia già pronto un nuovo modello, che 
colma i limiti che nel frattempo erano emersi dalla M1. 
Da questo momento in poi, la produzione cresce a ritmi vertiginosi e si 
aprono le prime consociate estere, in Spagna, Belgio, Argentina.  
Il periodo tra le due Guerre è segnato da un sempre maggiore impegno 
politico di Camillo: la dimostrazione è la sua partecipazione a diverse riviste 
locali di stampo socialista, tra cui L’Azione Riformista e Tempi Nuovi, la quale 
ebbe dapprima un ruolo ambiguo nei confronti del fascismo e successivamente di 
netta opposizione. 
A partire dalla metà degli Anni ’30, Camillo è affiancato dal figlio 
Adriano, che nel 1924 ha conseguito la laurea in Ingegneria Chimica e l’anno 
seguente è stato in America con l’Ing. Burzio, nominato direttore tecnico 
dell’azienda. Al ritorno da questo viaggio parte un progetto volto alla 
riorganizzazione delle attività produttive della fabbrica e gradualmente gli viene 
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lasciato il comando dell’azienda. Fondamentale sarà, nel 1931, la fondazione del 
Servizio Pubblicità, radicalmente innovativo per il tempo e che si avvarrà dei 
migliori artisti e designer in circolazione. 
Nel 1938 l’azienda è affermata nel territorio e produce per il mercato 
mondiale: Camillo decide quindi di passare il testimone totalmente al figlio, che 
diventa Presidente della Società; l’assetto della produzione cambia completamente 
basandosi su tre principi fondamentali: trasformazione architettonica dell’azienda, 
uso di moderne tecniche pubblicitarie, forte qualificazione estetica del prodotto.  
Arriva la Seconda Guerra Mondiale e per l’Olivetti tornano anni difficili: 
Camillo scrive e pubblica un opuscolo pregno di ideali di stampo socialista, che lo 
costringono a nascondersi e a scappare nel biellese, dove morirà il 4 dicembre 
1943. Adriano, seguite le orme del padre in campo politico, scappa in Svizzera, 
dove passerà un anno nascondendosi e scrivendo alcune riflessioni politico-
sociologiche, che andranno a confluire poi nel suo primo saggio L’ordine politico 
delle Comunità. 
È a partire dal Dopoguerra che tutti gli ideali e gli interessi di Adriano 
confluiscono appieno nell’organizzazione aziendale e si compie quella magia che 
ancora oggi viene ammirata e rimpianta da molti in tutto il mondo. Alla 
concezione di fabbrica di ridotte dimensioni che era stata sempre perseguita dal 
padre si sostituisce quella della grande impresa del figlio, dal punto di vista 
tecnico, di ampliamento delle officine, ma soprattutto di quantità di produzione.  
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I.II - La cultura - 1938-1960 
Ad Adriano si deve ancora oggi la maggior parte dello sviluppo culturale, 
sociale, architettonico, economico e urbanistico di Ivrea. Fin dal suo insediamento 
come Presidente dell’azienda, inizia una gestione radicalmente innovativa sia per 
quanto riguarda la politica aziendale, che per il contributo alla vita sociale e 
politica della città. 
Come già ricordato, la gestione produttiva della Olivetti a partire dagli 
Anni ‘30 si fonda su tre direttrici principali: la trasformazione architettonica degli 
edifici industriali, allargata poi alla costruzione di interi quartieri residenziali e 
affidata quasi completamente agli allora sconosciuti architetti Luigi Figini e Gino 
Pollini; un’innovativa tecnica pubblicitaria, che parte con i manifesti di 
Shawinsky per la MP1 e arriva a quelli di Pintori e, più tardi, di Egidio Bonfante; 
infine una qualificazione estetica del prodotto, diretta conseguenza del boom 
economico degli anni ’50 e ’60.  
Adriano da sempre dimostra un grande interesse per l’architettura, dando 
spazio agli artisti emergenti: per molti di loro infatti l’azienda ha avuto quasi le 
vesti di un vero e proprio Bauhaus, una palestra per quanto riguarda soprattutto 
l’industrial design. Due degli architetti che per primi si avvicinano a questa 
palestra sono Luigi Figini e Gino Pollini: è a loro che si deve l’assetto odierno del 
cuore della vita aziendale -e non solo- della città. Alle spalle della fabbrica di 
mattoni rossi, infatti, a partire dal 1934 iniziano i lavori di ampliamento della 
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fabbrica con il primo pan de verre1 di ispirazione razionalista d’Italia. L’edificio 
subisce varie fasi di ampliamento dirette dalla coppia Figini- Pollini, l’ultimo dei 
quali è datato 1956-1957, con la costruzione delle nuove officine ICO intitolate 
proprio al fondatore Ingegner Camillo Olivetti. Oltre alle costruzioni puramente 
industriali, realizzeranno anche l’Asilo Nido aziendale, nel 1939-41, la Fascia dei 
Servizi Sociali, del 1956-57, di fronte alla facciata razionalista, e vari complessi 
residenziali per dipendenti.  
Questa coppia di architetti non fu l’unica a dare un decisivo apporto alla 
città: ricordiamo Mario Olivieri, che inizia una collaborazione con Nizzoli, per la 
costruzioni di altri edifici residenziali adiacenti all’industria; Ignazio Gardella, che 
realizza nel 1955 la mensa aziendale adiacente al convento di S.Bernardino, un 
tempo abitazione di Camillo e famiglia; e infine Roberto Gabetti e Aimaro 
Oreglia d 'Isola, che nel 1968 realizzano quello che oggi viene considerato uno dei 
più importanti esempi di land architecture italiana, l’Unità Residenziale Ovest o, 
più comunemente, Talponia, che si distanzia sia geograficamente che 
stilisticamente dal rigore razionalista degli altri edifici definiti “olivettiani”. Si 
tratta di una costruzione semicircolare di due piani, destinata ad abitazioni private, 
quasi completamente sotterranea, ai piedi di Villa Casana2. È interessante 
sottolineare che gli stessi architetti hanno progettato e realizzato l’intero 
arredamento, lasciandoci un’importantissima testimonianza del gusto e 
dell’estetica di quegli anni. 
                                                 
1 Il pan de verre è un edificio dalla facciata completamente composta di vetrate, che diventerà di 
uso comune nell’architettura industriale, anche in Italia a partire dagli Anni ’40 e ’50 
2 La casa natale di Camillo Olivetti, oggi sede dell’Archivio Storico Olivetti. 
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Per quanto concerne invece l’aspetto più strettamente legato ai prodotti 
Olivetti e, in particolare alle macchine per scrivere, sia per quanto riguarda 
l’estetica sia per la pubblicità non possiamo non ricordare due nomi su tutti: quelli 
di Giovanni Pintori e Marcello Nizzoli. Il primo in riferimento alla grafica, il 
secondo invece nato e cresciuto come designer proprio nell’azienda e cimentatosi 
anche nella progettazione architettonica. Uno dei suoi progetti più importanti fu 
quello per la Lexikon 80 del 1946, che rimase in produzione per diversi anni e 
della quale viene ancora ricordato il manifesto pubblicitario, con la barra 
spaziatrice che si trasforma in un uccellino stilizzato. Seguirà la storica Lettera 22, 
usata da moltissimi intellettuali. Attentissimi gli studi per le leve spaziatrici, per le 
carrozzerie compatte, il rigore degli allestimenti nei negozi e nelle Esposizioni di 
tutto il mondo; la sua personalità venne difficilmente rimpiazzata e ciò è evidente 
anche nello stile e nelle forme delle macchine prodotte dopo il 1960, quando 
venne sostituito da Ettore Sottsass, a cui si deve la Valentina, oggi esposta al 
MOMA di New York. 
Tuttavia il mito del padrone illuminato non risiede solo in ciò che riguarda 
strettamente la politica o il design aziendale, investe la vita di tutta la città e in 
particolare quella dei dipendenti olivettiani, che vissero il periodo fino alla fine 
degli Anni ’60 in un clima di vivacità culturale e di sviluppo sociale che non ebbe 
eguali in tutta Italia: a partire dall’assistenza sanitaria, dagli asili nido, le colonie 
estive, le scuole di formazione per operai e futuri ingegneri, i centri sportivi e di 
ricreazione, le mostre, gli spettacoli e i concerti che venivano organizzati in sale 
 13
aziendali riservate a tali scopi, le mense, di cui potevano usufruire anche i 
familiari dei dipendenti, i servizi di trasporto, che permettevano ai lavoratori che 
risiedevano nei dintorni del centro cittadino e nelle valli circostanti di non 
spostarsi e di non creare grandi quartieri-dormitorio tipici delle città ad impianto 
fortemente industriale, alle agevolazioni per l’acquisto della casa e alla 
costruzione di interi quartieri a misura d’uomo, pieni di verde e con edifici di 
piccole dimensioni che contrastavano l’alienazione che caratterizza i quartieri 
popolari, all’istituzione del Fondo di Solidarietà Interna, per venire incontro a 
gravi e particolari esigenze dei lavoratori. Tutto questo ha fatto sì che si creasse 
una solida base per una pace sociale, che ha permesso sempre un clima sindacale 
disteso e fortemente aperto al dialogo. È importante sottolineare che, a differenza 
di altre realtà industriali geograficamente vicine alla Olivetti, come ad esempio la 
FIAT, non si sono mai verificate dure lotte sindacali fino alla metà degli Anni ‘60.  
Si realizzava a poco a poco il sogno politico di Adriano: costruire la città a 
misura d’uomo. I dipendenti venivano formati sia nella tecnica che nel gusto 
estetico, venivano introdotti all’arte, trovavano nell’azienda un posto sicuro e 
all’interno del quale poter entrare in contatto con realtà culturali e aggregative 
diverse. 
L’interesse fortissimo per il territorio che circonda e nel quale è immersa 
l’azienda spinge Adriano a candidarsi nel 1956 alle elezioni amministrative, 
capolista del Movimento di Comunità; già nel 1936 il suo impegno politico si era 
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manifestato con la presentazione di un nuovo piano regolatore per la Valle 
d’Aosta, regione che all’epoca comprendeva anche la zona di Ivrea.  
È importante sottolineare anche la conversione nel 1946 della NEI (Nuove 
Edizioni Ivrea) in Edizioni di Comunità, casa editrice che darà molto spazio agli 
scritti di matrice politica e sociale, ma anche a molti scrittori che ancora non 
avevano trovato una pubblicazione in Italia, come ad esempio Friedman, Fromm, 
Le Corbusier, Lippmann. In pochi anni la casa editrice ha gia trovato diversi filoni 
tematici: dalla sociologia alla filosofia, dall’architettura all’urbanistica. Inoltre, 
l’Olivetti si è sempre fatta promotrice, e in molti casi addirittura fondatrice, di 
numerose riviste sia di carattere tecnico che a tematica più apertamente sociale, a 
partire da Tecnica e Organizzazione del 1937 fino a Comunità, che in breve tempo 
diviene uno dei più qualificati luoghi del dibattito culturale, politico e sociale; da 
Urbanistica a Metron-Architettura e a Zodiac; dalla Rivista di Filosofia diretta da 
Norberto Bobbio, al settimanale La via del Piemonte; a Sele-Arte, diretta da Carlo 
Ludovico Ragghianti. È evidente come negli anni di Adriano, il fior fiore degli 
intellettuali fosse coinvolto nelle attività culturali della città, che nella maggior 
parte dei casi trovavano una forte risonanza anche a livello nazionale: citiamo 
Franco Fortini, autore anche di molte pubblicità dell’Olivetti, Paolo Volponi, 
Pampaloni e molti altri. 
A tal proposito, sembra doveroso spendere qualche parola anche sui 
documentari industriali realizzati grazie al contributo della Olivetti, il primo dei 
quali risale al 1949 e si intitola Millesimo di Millimetro, ma è solo nel 1951 che 
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viene aperta una sezione cinematografica della Direzione Pubblicità: da questo 
momento in poi la produzione si diversifica e possiamo ritrovare filmati in 
pellicola o in video, di varia durata, con temi che vanno dai processi produttivi e 
tecnici dell’azienda alla presentazione dei servizi che l’azienda stessa offre, da 
filmati puramente promozionali a vere e proprie opere d’arte, come ad esempio i 
Critofilm di Ragghianti, 18 film di durata variabile realizzati tra il 1954 e il 1964 
per la SeleArte Cinematografica. Queste opere si ponevano in maniera trasversale 
rispetto alle tendenze del contemporaneo documentario italiano, soprattutto quello 
d‘arte, che nel Dopoguerra stava vivendo un momento di notevole vivacità. 
L’approccio di Ragghianti al mezzo cinematografico era puramente tecnico, 
seppur convinto di un particolare valore visivo intrinseco al mezzo; prima di 
iniziare a scrivere il soggetto, l’ideazione del critofilm doveva essere il risultato di 
una complessa analisi storico-critica su artisti, monumenti, opere, ecc, vero punto 
di forza del film stesso. Col termine critofilm, da lui stesso coniato, si intendeva 
realizzare una "critica d'arte con mezzi cinematografici, anziché con parole"3. 
I temi e i generi su cui soffermarsi per comprendere appieno l’atmosfera 
culturale che si respirava a Ivrea in quegli anni sarebbero ancora molti. Gli esempi 
citati in questo breve paragrafo possono appena dare un accenno, ma appare già 
evidente quanto la personalità di Adriano abbia favorito e influenzato la cultura 
del luogo, ancora oggi sopra gli standard di una cittadina delle stesse dimensioni. 
 
                                                 
3 Carlo Ludovico RAGGHIANTI, Film d'arte, film sull'arte, critofilm d'arte in Arti della visione, 
I: Cinema, Einaudi, Torino, 1975, pagg. 225-240. 
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I.III - L’industria - dalla scomparsa di Adriano a oggi 
Nel febbraio del 1960 Adriano Olivetti muore e gli succede alla Presidenza 
dell’azienda il figlio Roberto. Iniziano anni difficili, soprattutto dal punto di vista 
economico: l’acquisizione della Underwood, già preventivata prima della morte di 
Adriano, e il peso della Divisione Elettronica, all’avanguardia a livello mondiale 
ma per la quale il mercato non era ancora pronto, spingono l’amministrazione a 
decisioni drastiche. Il testimone della presidenza verrà passato nel 1964 a 
Visentini, che istituisce d’urgenza un Comitato di Intervento, che ha il compito di 
risollevare le sorti economiche dell’azienda, duramente colpita da una crisi interna 
nel 1963: sarà proprio la divisione elettronica a pagare il prezzo più alto con la 
chiusura definitiva. Da molti questa è stata giudicata la causa del graduale declino 
dell’azienda, che si è trovata pochi anni dopo a fare i conti con il mutamento del 
mercato dalla meccanica all’elettronica e con una spietata concorrenza americana. 
Nonostante questo la progettazione e la ricerca rimangono in vita, nel 1965 nasce 
la P101, un calcolatore programmabile con schede magnetiche, considerato 
l’antenato del moderno personal computer. Gli ingenti investimenti fatti in questo 
periodo non aiutano a colmare i debiti: bisogna sostituire le macchine, riconvertire 
il personale, alzare le quote di mercato. La situazione tende a trascinarsi fino al 
1978, anno dell’arrivo di Carlo De Benedetti: è a partire da questo momento che 
inizia un graduale mutamento dell’assetto della fabbrica. I tempi sono cambiati ed 
è necessario cambiare l’approccio all’azienda stessa: De Benedetti diventa 
manager principale e maggiore azionista della Olivetti, investe moltissimi capitali 
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e riesce a far vivere all’azienda un secondo periodo d’oro improntato sulla 
produzione di personal computer, periodo che dura per tutti gli Anni ’80; imposta 
una mentalità prettamente finanziaria di stampo americano, fatta principalmente di 
acquisizioni e alleanze, molte delle quali con concorrenti americane. Con l’arrivo 
degli Anni ’90, i sempre più repentini cambiamenti del mercato portano ad una 
nuova crisi economica, che si trascina ancora oggi. De Benedetti lascia la 
direzione e viene lanciata la sfida delle telecomunicazioni, con la nascita di 
Omnitel e Infostrada. A questo punto la Olivetti di un tempo è quasi inesistente, i 
servizi sociali e culturali vengono mantenuti in vita quasi per inerzia, ma è ovvio 
che saranno i primi ad essere tagliati. Dopo una pesante ondata di cassa 
integrazione e mobilità nel 1992, preceduta già da accordi sindacali che tentavano 
di mantenere attive le assunzioni, il 1996 vede la cessione dei personal computer e 
la produzione si limita a prodotti per ufficio, fax e stampanti. È nell’aria già da 
tempo a questo punto che il sogno di Adriano è svanito per sempre. Nel 1999 
viene organizzata una OPAS, Offerta Pubblica di Acquisto e Scambio: il marchio 
Olivetti passa per il 52% nelle mani di Telecom Italia, il restante 48% viene 
chiamato Olivetti Tecnost e si occupa di prodotti per l’ufficio.  
Formalmente negli anni l’azienda ha avuto una serie di rilanci, mirati a 
preservare l’immagine e la forza che ancora oggi il marchio ha a livello 
internazionale, ma non rimane che raccogliere i cocci: gradualmente nel corso 
degli Anni ’90 le succursali estere e gli stabilimenti di Pozzuoli, Marcianise e 
Crema vengono chiusi, le piccole fabbriche fornitrici di pezzi che sorgono nelle 
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zone intorno a Ivrea sono costrette a chiudere, gettando nel territorio una forte 
crisi, essendo l’Azienda l’unico loro interlocutore commerciale. Una serie di 
manovre economiche hanno fatto sì che la Holding Olivetti sia stata smantellata 
ed acquisita da Telecom Italia, a sua volta acquistata da PirelliRE. 
Gli stabilimenti di Scarmagno, per metà abbandonati, ospitano oggi 
piccole ditte fornitrici di servizi per telefonia e telecomunicazioni e una sessantina 
di dipendenti, la produzione è stata spostata in maggioranza nelle aree a basso 
costo di manodopera, soprattutto in Cina. La dimensione nella quale lavora oggi 
l’azienda è decisamente cambiata e le scelte manageriali non riscuotono affatto il 
sostegno dei dipendenti, che si trovano in una situazione molto precaria. 
Moltissimi sono i fattori che hanno portato a questa situazione, ma affrontarli in 
questa sede sarebbe difficile, non avendo le conoscenze sufficienti a comprendere 
le questioni economico-finanziarie che sono state affrontate.  
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II.I – Alcune premesse 
Nel 1895 i fratelli Lumière realizzano il primo film della storia del cinema 
pensato per una proiezione pubblica, La sortie des usines Lumière (L’uscita dalle 
fabbriche Lumière), un breve filmato nel quale gli operai e le operaie vengono 
ripresi mentre escono dagli stabilimenti nei quali lavorano: in questo caso la 
fabbrica è un pretesto, non ha alcuna valenza simbolica o di significato; il cinema, 
in quanto meccanismo che permette di mostrare immagini in movimento, è ancora 
in fase sperimentale e la scelta del soggetto è atta a enfatizzare proprio la 
specificità tecnica del mezzo, e cioè la riproduzione del movimento. 
Seppure parzialmente, credo debba essere questo il punto da cui partire per 
una ricerca che miri a evidenziare il rapporto che, dalla nascita della settima arte 
ad oggi, lega queste due realtà apparentemente così distanti. Sarebbe tuttavia 
inutile mostrare questo tipo di rapporto limitandosi ad elencare materiale 
audiovisivo di vario genere (film e video), nel quale compaia il lavoro, in tutte le 
forme in cui esso può essere rappresentato. È inoltre importante specificare che i 
termini di questa ricerca si limitano a prendere in considerazione solo quei 
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materiali che fanno riferimento al lavoro inteso in relazione alla fabbrica4 e tra di 
essi cita, senza alcuna pretesa di fornire un quadro completo sul tema, solo i più 
importanti. 
Antonio Medici, curatore del volume Filmare il lavoro, edito 
dall’Archivio Audiovisivo del Movimento Operaio e Democratico di Roma, 
rintraccia nell’analisi del rapporto tra cinema e lavoro (in particolare quello in 
fabbrica) un primo livello di complessità, distinguendo tra la rappresentazione del 
lavoro nel cinema di finzione e nel documentario5. Nel primo caso il lavoro 
compare sempre non come oggetto del racconto, bensì come attributo 
caratterizzante un personaggio, “come pretesto o contesto, […] declinato nella 
inverosimiglianza, nel mito o nella agiografia”6. 
Questo atteggiamento assimilato dal cinema delle origini è in profonda 
contraddizione con la natura stessa del mezzo ed è proprio l’esempio dei Lumière 
sopra citato che dovrebbe mettere in luce il legame strettissimo che unisce il 
cinema, con tutta la sua complessità tecnica, alla cultura industriale delle città di 
fine Ottocento: non possono prescindere uno dall’altra perché necessariamente 
legati dalle origini. Il cinema rappresenta uno degli sbocchi produttivi del 
passaggio tra la cultura contadina e quella industriale, tipica delle città e delle 
metropoli e dovrebbe documentarne la realtà quotidiana.  
                                                 
4 Per approfondimenti anche sulle altre realtà (lavoro contadino, in mare, in miniera, ecc.) si veda 
Antonio MEDICI e Fiorano RANCATI (a cura di), Immagini dal lavoro, Roma, EDIESSE, 2001. 
5 Antonio MEDICI, Una ricerca in progress, in Antonio Medici (a cura di), Filmare il lavoro, 
Roma, Edizioni AAMOD, 2000. 
6 Antonio MEDICI, Una ricerca in progress, cit., pag.10  
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Alla base di questa contraddizione, vi è la tradizionale divisione 
idealmente realizzata del cinema in due filoni: da un lato quello dei Lumière, 
diretta evoluzione delle tecnologie legate alla fotografia e agli esperimenti di 
Muybridge e Marey sulla riproduzione del movimento ed eletto quasi ad 
antesignano del documentario e di molte correnti artistico-cinematografiche legate 
alla realtà (si veda, ad esempio, il Neorealismo e la poetica di Zavattini), dall’altro 
quello Méliès, erede dello spettacolo da fiera, dei teatri illusionistici, dei giochi 
ottici e progenitore degli effetti speciali. Da qui la tendenza a considerare il 
cinema come uno svago, un’attrazione divertente e spettacolare, nella quale non 
c’è spazio per i problemi e la realtà di tutti i giorni. Si deduce quindi che, in un 
contesto finanziato dalla borghesia capitalistica delle città, il cinema si mette al 
servizio degli ideali positivisti di progresso, di espansione del benessere e di 
ottimismo ideologico: questa probabilmente l’origine del disinteresse, per nulla 
casuale, dell’industria cinematografica per questo tipo di realtà. Rare le eccezioni, 
nelle quali -come detto prima- il lavoro compare marginalmente o le cineprese o 
telecamere entrano nella fabbrica per documentare direttamente i processi 
produttivi, ma con un punto di vista parziale, dettato spesso dal padrone-
committente. Esiste un nutrito numero di film incentrati sul rapporto sopra citato 
tra lavoro, industria e città, che sono stati oggetto di studi più approfonditi, ma che 
non tratterò in questa sede 7. 
                                                 
7 Si veda a questo proposito Ansano GIANNARELLI, Filmare il lavoro in città, in Antonio 
MEDICI e Fiorano RANCATI (a cura di), Immagini dal lavoro, op.cit. 
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Per quanto riguarda invece il documentario, il reportage e tutte quelle 
realtà che oggi potrebbero essere etichettate sotto la dicitura di non-fiction, nei 
quali parrebbe interessante un “uso” della fabbrica e della sua rappresentazione 
che superi la semplice didascalia, “le immagini vengono utilizzate come fotografie 
animate, a illustrazione di un discorso”8; lo spazio funge semplicemente da 
scenario, da fondale e risulta paradossalmente più astratto, perché non è richiesto 
allo spettatore di capire appieno ciò che viene mostrato. 
È possibile riassumere l’atteggiamento degli autori rispetto al lavoro 
secondo il modello tripartito che propone Marco Bertozzi9: ad un primo livello il 
lavoro appare come processo tecnico, emergono persone intente al lavoro manuale 
e spesso viene esaltata la ripetitività del lavoro stesso; successivamente come 
topografia e l’interesse si sposta agli spazi, con una forte attenzione alla scelta del 
punto di vista; ed infine il lavoro come retorica, modello in cui i lavoratori e i loro 
movimenti vengono composti e ripresi in una messa in scena “apparentemente 
debole ma, in realtà, assai strutturata”10. 
Il modello teorizzato da Bertozzi è relativo ad uno studio sulle vues 
Lumière, ma possiamo rintracciare analogie con correnti più ampie del cinema: 
quello delle origini- abbiamo preso come esempio proprio La sortie des usines- 
propone una riproduzione oggettiva del lavoro; poi l’attenzione passa anche ai 
luoghi, atteggiamento che possiamo dire sia tipico di gran parte del cinema 
                                                 
8 Antonio MEDICI, Una ricerca in progress, cit., pag 12 
9 Marco BERTOZZI, Il sudore immaginario. La rappresentazione del lavoro nelle vues Lumière, 
in Antonio MEDICI (a cura di), Filmare il lavoro, cit. 
10 ibidem., pagg. 45-46. 
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documentario, ed infine la retorica che si può riscontrare in molti esempi di 
cinema di finzione, soprattutto per quanto riguarda il cinema italiano. 
I paragrafi seguenti cercheranno, con alcuni esempi significativi, di rintracciare 
una qualche continuità con la teoria sopra illustrata. 
 
 
II.II - Lavoro e cinema di finzione 
Cercando di riportare alcuni esempi chiave per mostrare il rapporto che il 
cinema e la fabbrica hanno avuto nel corso degli anni all’interno delle tendenze 
cinematografiche, da subito risulta evidente un dato, in parte già accennato in 
precedenza: nella maggior parte dei casi in cui il cinema ha voluto mostrare la 
fabbrica e la realtà operaia, l’ha fatto dal di fuori (salvo rari casi di cinema 
industriale su commissione, che verranno meglio analizzati in seguito): il 
cancello, già dall’esempio dei Lumière, assume un valore iconografico fortissimo. 
Questo per due motivi fondamentali: da un lato il disagio nel rappresentare la 
durezza della vita operaia, tema poco adatto ad un pubblico che nella maggior 
parte dei casi cercava solo svago e divertimento; dall’altro lato invece, l’ostilità a 
dare il consenso “[…] difficilmente accordato quando l’intento è mostrare la 
realtà di fatica e alienazione che si vive all’interno, o lo svilupparsi di una 
consapevolezza che sfocia nell’aggregazione, nella rivendicazione, nella lotta”11. 
                                                 
11 , Paolo MANERA, Oltre il cancello: appunti su cinema e fabbrica, in Antonio MEDICI e 
Fiorano RANCATI (a cura di), Immagini dal lavoro, cit., pag 60 
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Si possono tuttavia rintracciare fasi in cui la sperimentazione e la 
commistione del cinema con la politica e il sociale hanno dato vita e tendenze 
controcorrente rispetto a quanto detto finora.  
La prima di queste fasi può essere rintracciata nel cinema sovietico, 
all’indomani della rivoluzione del 1917, quando il mezzo viene investito di un 
potere propagandistico, didattico ma soprattutto di trasformazione della società, in 
un’ottica che punta alla gestione collettiva dei mezzi di produzione, con 
realizzazioni pratiche che vanno dai kinoki di Dziga Vertov alle opere di Sergej 
Ejzenštein. Prendendo come esempio la famosa sequenza di uno dei film più 
conosciuti del regista russo, Sciopero (Stačka, 1925), possiamo soffermarci su un 
primo sostanziale cambiamento della rappresentazione della fabbrica e degli 
operai: l’immagine di questi ultimi che scioperano e che vengono bloccati con la 
forza dall’esercito zarista è alternata a quella di un bue squartato, nel cosiddetto 
montaggio delle attrazioni che, accostando due immagini apparentemente slegate 
tra loro, riesce a trasmettere allo spettatore un nuovo messaggio, spesso estraneo 
al contesto da cui si è partiti. In un’ottica di questo tipo, la rappresentazione che in 
questo film viene fatta degli operai, colti in un momento di massima tensione, 
fuori dai luoghi di lavoro e in aperto conflitto con il potere, si distanzia totalmente 
dalle considerazioni fatte in precedenza: il lavoro viene investito di un significato 
politico fortissimo, finalizzato alla propaganda e alla diffusione degli ideali di 
rivoluzione e dittatura del proletariato. Nonostante il significato dato, la fabbrica 
continua a non essere il centro della narrazione, si preferisce dare maggiore risalto 
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all’operaio, rispetto alla condizione sociale che lo caratterizza e alla funzione 
politica che rappresenta.  
Appena un anno dopo Fritz Lang realizza Metropolis, nel quale si può 
cogliere molto bene il duplice sguardo sul mondo del lavoro, in particolare 
rispetto all’ideale di progresso e sviluppo legato alla grande città: “stupisce e 
affascina l’organizzazione degli spazi, inquietano profondamente le immagini 
della popolazione operaia irreggimentata […], prefigurazione e summa delle 
istituzioni totalitarie prossime a realizzarsi drammaticamente; ma nello stesso 
tempo si avverte la tensione estetizzante, e stride fino al ridicolo la risoluzione del 
conflitto in una incredibile alleanza benevola […] tra lavoratori ed élite di 
potere, non tanto per la contestualizzazione fantascientifica, quanto per la 
difficoltà sia di cogliere che di sostenere la fabbrica reale sullo schermo”12. 
Insomma: la fabbrica c’è e ha un significato forte e simbolico di critica verso il 
sistema capitalistico, che rischia di portare all’alienazione, soprattutto nelle classi 
più deboli, come può essere quella operaia, ma non c’è in quanto realtà concreta e 
contemporanea, come punto di partenza per una critica o un dibattito che parta 
dalle persone che lavorano al suo interno e dal processo produttivo stesso.  
Altro esempio simile e significativo è Tempi Moderni (Modern Times) di 
Charlie Chaplin, del 1936: anche qui la presenza del tema del lavoro è forte e fa 
emergere una forte critica alla disumanizzazione all’interno del contesto 
industriale, ma questo viene fatto con un registro comico e surreale, che allontana 
                                                 
12Paolo MANERA, cit., pag 62. 
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ancora una volta lo spettatore dalla pura osservazione della realtà in fabbrica e 
delle condizioni dei lavoratori. Gli esempi, dunque, nei quali il lavoro o il contesto 
della fabbrica sono presenti, sono diversi e possono abbracciare diverse modalità 
di fare cinema, ma restano comunque caratterizzati da una visione parziale. 
Il ruolo del cinema, anche in relazione alla condizione dei lavoratori, 
cambia nel Secondo Dopoguerra ed il primo movimento che coglie questa 
trasformazione è il Neorealismo italiano, cercando una nuova modalità espressiva 
che meglio si adatti alla rappresentazione di quei cambiamenti così radicali 
all’interno della società: era comune l’uso, ad esempio, di attori non professionisti 
anche per ruoli principali, presi dalla strada, spesso lavoratori comuni13. Questo 
modo di lavorare ha influenzato anche molte tendenze all’estero e 
paradossalmente, facendo un salto temporale in avanti e osservando questi 
cambiamenti in prospettiva, possiamo affermare che in Italia questo slancio non è 
riuscito a svilupparsi in una direzione che vedesse finalmente una vera 
commistione del tema del lavoro nel cinema, mentre in Inghilterra, ad esempio, 
registi come Ken Loach hanno fatto propria la lezione dei neorealisti e l’hanno 
ulteriormente rielaborata, riadattandola al contesto attuale. “Per un certo periodo 
[…] il solo fatto di filmare cose diverse, di portare lavoratori e luoghi di lavoro 
sullo schermo, costituiva di per se un’espressione politica sufficiente. Col tempo, 
però, una nuova generazione di registi politicizzati contestò i facili presupposti 
del naturalismo e dell’autenticità e sviluppò un nuovo approccio, ponendo 
                                                 
13 Uno degli esempi più emblematici può essere il bambino protagonista di Ladri di biciclette, che 
il regista aveva preso direttamente dalla strada. 
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l’accento sul filmare le cose in maniera diversa”14. Film come Riff Raff (1991) o 
Bread and Roses (2000), solo per citare due tra le più famose pellicole della 
filmografia del regista inglese, presentano un approccio al tema dall’interno: fin 
dagli esordi Loach ha sempre dimostrato un grosso impegno politico e un forte 
interesse per il mondo del lavoro e degli operai.  
Ma torniamo al cinema italiano: a partire dal 1945 i registi colgono il 
cambiamento che caratterizza la società all’indomani della guerra e lo traducono 
in un modo diverso di fare cinema, più diretto, più vicino alla realtà che vogliono 
rappresentare, molti autori cercano di concentrare i propri film attorno al tema 
della lotta operaia e dello sfruttamento economico: possiamo ricordare Giovanna 
(1955) di Gillo Pontecorvo, I compagni (1963) di Mario Monicelli, in una curva 
ascendente che trova il proprio apice negli anni più caldi della lotta operaia, un 
esempio su tutti può essere La classe operaia va in paradiso (1971) di Elio Petri, 
dove, grazie anche al clima politico nel quale si inserisce, siamo per la prima volta 
immersi nell’atmosfera della fabbrica. Ed è probabilmente uno dei pochi esempi 
all’interno del cinema italiano nel quale finalmente il cancello della fabbrica, che 
a lungo era stato un limite invalicabile per molti registi che si occupavano di 
cinema di finzione, lascia entrare la macchina da presa e lascia che la realtà si 
mostri sotto tutti i punti di vista: uno scardinamento, questo, che caratterizzerà 
molti documentari, soprattutto con l’avvento del video e delle attrezzature 
                                                 
14 Alan BURTON, Filmare cose diverse o filmare in maniera diversa. Lavoro e lavoratori nel 
cinema europeo del dopoguerra, (trad. it.di Judith Green) in Antonio MEDICI (a cura di), Filmare 
il lavoro, cit., pag. 63. 
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cosiddette leggere e a partire dal ’68, con le lotte e gli scioperi che coinvolgono 
direttamente la categoria dei lavoratori, ma che raramente si è visto nel cinema di 
finzione italiano.  
I motivi di questa scelta sono molteplici: da un lato la fine degli Anni ’70 
in Italia vede una separazione netta tra il cinema indipendente, vicino al cinema 
militante dei collettivi operai e studenteschi, e quello ufficiale, che di conseguenza 
preferisce parlare di altre realtà. In generale, vedremo in seguito che, anche a 
causa della grandissima diffusione della televisione e della profonda crisi che 
colpisce il cinema italiano nei primi Anni ’80, la produzione di nuovi film si 
muove verso i gusti della maggioranza del pubblico, e ovviamente il lavoro e la 
fabbrica non vi rientrano. Inizia così una fase di stasi, che durerà alcuni anni, fino 
al periodo tra la fine degli Anni ’80 e l’inizio degli Anni ’90, a partire dai quali 
molti autori provenienti dal cinema militante e dal documentario indipendente 
escono alla ribalta portando con sé le tematiche di cui si erano sempre interessati: 
ricordando solo alcuni autori di cinema di finzione, possiamo citare Mimmo 
Calopresti, Gianni Amelio, Paolo Virzì e Davide Ferrario.  
Sembrerebbe che questa tendenza continui tutt’ora, in film come Signorina 
F (2008) di Wilma Labate che, ponendo sullo sfondo l’episodio della marcia dei 
quarantamila in Fiat del 1980, incentra però il nucleo della narrazione sulla storia 
d’amore tra la protagonista, pronta a fare un “salto” sociale all’interno della 
fabbrica, e un operaio del sindacato. Ancora una volta emerge l’atteggiamento 
tipicamente italiano di privilegiare i sentimenti e i conflitti personali, confinando 
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la politica e il lavoro a semplice cornice. E ancora una volta si può riscontrare una 
continuità con l’ipotesi di considerare il modello tripartito di Bertozzi, ponendo il 




II.III - Lavoro e film documentario 
Torniamo al saggio di Antonio Medici15 e alla distinzione che l’autore fa 
tra la rappresentazione del lavoro nel cinema di finzione, che come abbiamo visto 
è non poco problematica, e in quello documentario16. Come già emerso in 
precedenza il rapporto che questo genere instaura con la fabbrica è più diretto e 
più profondo. Abbiamo detto che una delle pecche più grandi del cinema di 
finzione è stata proprio quella di non rappresentare mai, se non in rare eccezioni, 
la realtà della fabbrica dal di dentro, e di confinare il lavoro sempre in una 
posizione marginale, sullo sfondo; abbiamo anche ipotizzato che questo tipo di 
mancanza è stata dovuta principalmente al fatto che la quotidianità non può essere 
oggetto prediletto della cosiddetta “fabbrica dei sogni”, che punta allo svago dello 
spettatore. In che modo questo atteggiamento cambia nel cinema documentario? 
Analizzando alcuni esempi degli Anni ’30, troviamo subito una risposta a 
questo quesito. Partiamo da Philips Radio – Synphonie Industrielle di Joris Ivens, 
                                                 
15 Antonio MEDICI, Una ricerca in progress, cit. 
16 Prima di procedere con questa analisi, bisognerebbe definire meglio cosa si intende per 
documentario e che tipo di classificazione può essere fatta all’interno di esso, ma ci soffermeremo 
meglio su questo argomento più avanti. 
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del 1930. Leggiamo dal catalogo on-line del festival Vedere la scienza (edizione 
1999), organizzato a Milano dal Museo della Scienza e della Tecnica, in 
collaborazione con Istituto di Fisica Generale Applicata dell’Università degli 
Studi di Milano: 
“Con questo film, commissionato dalla Philips-Radio di Eindhoven, nel sud 
dell'Olanda, Ivens voleva mostrare le effettive condizioni di lavoro e lo sviluppo 
graduale dell'apparecchio radio. Ebbe carta bianca per la scelta dell’argomento 
purché girasse solo all'interno dei cancelli della fabbrica; e così come reazione 
alle limitazioni impostegli sui contenuti sociali del film, Ivens si concentrò sulla 
perfezione tecnica, sull'estetica. Assume sempre maggiore importanza la presenza 
umana che diventa l'elemento nuovo che si contrappone con più evidenza ai primi 
lavori, ed e anche la prima volta che lavora con il sonoro e la musica originale 
(scritta da Lou Lichtveld) rinunciando al commento sonoro. Quando il film fu 
terminato e accettato, la Philips ne fece delle copie. Fu un disastro. Delle 40 
copie solo sette furono accettate. Le filiali che le rispedirono indietro furono 
scandalizzate per le immagini "negative" sulla Società.”17 
 
È interessante soffermarsi su due questioni fondamentali: da un lato il fatto 
che il film industriale su commissione, in quanto tale prevede delle direttive 
interne al film che devono essere rispettate e che in questo caso probabilmente 
determinarono l’insuccesso del film stesso; dall’altro la straordinaria novità 
rispetto al cinema di finzione di riprendere l’interno della fabbrica, di cogliere la 
realtà in maniera più diretta e di coinvolgere direttamente i suoi protagonisti: gli 
operai. È proprio questo atteggiamento, ontologicamente interno al documentario 
che, nel caso di Ivens, determina l’allontanamento dall’idea di sinfonia visiva 
richiesta dal committente e l’avvicinamento alla condizione dell’operaio che 





traspare dai volti dei protagonisti di questo film, avendo come risultato una critica 
quasi involontaria alla realtà che ritrae. 
Possiamo confrontarlo con un altro film dello stesso periodo, ma 
proveniente da un contesto diverso: Acciaio di Walter Ruttmann, del 1933. Il film 
è diviso in due parti, che non comunicano tra loro, ma si alternano in dissonanze: 
da un lato il gioco di immagini e ritmi, che caratterizzano la cifra stilistica 
dell’autore, dall’altro una storia d’amore e di tradimenti che si abbandona a facili 
populismi, richiesti forse in parte anche dal clima del regime della Germania di 
quegli anni. Pur non rientrando nella categoria del documentario, questa opera 
mostra molti punti in comune con quella di Ivens, approcciandosi al lavoro in una 
maniera immersiva, descrivendo dettagli e sfumature della vita in fabbrica e 
elevando la materia in questione quasi a pure forme astratte, non c’è ancora forse 
quell’intento politico che emergerà successivamente e che è possibile riscontrare 
in molti documentari realizzati a partire dal Secondo Dopoguerra o negli anni ’60 
e ’70, in piena contestazione.  
Abbiamo ricordato quanto sia stata importante la lezione del Neorealismo 
per i registi di tutta Europa, non solo per quanto riguarda il cinema di finzione, ma 
anche per la nascita di un genere “diverso”, che parte direttamente dalla strada e 
racconta senza filtri ciò che si trova davanti all’obbiettivo della macchina da 
presa, una generazione intermedia nata appena dopo l’affermazione del 
Neorealismo e appena prima gli anni caldi della contestazione: una sorta di 
gradino intermedio che ha portato al naturale sviluppo di forme, stili e tematiche 
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innovative all’interno del cinema documentario. Mi limiterò soltanto a citare due 
nomi di grandissimi maestri: Vittorio De Seta e Ugo Gregoretti. 
Il momento però più favorevole per la rappresentazione del mondo operaio 
nel cinema rimane il periodo dal ’68 fino alla fine degli Anni ’70, e questo per due 
motivi fondamentali: uno di carattere puramente politico e sociale, in quanto sono 
noti i forti scontri che caratterizzarono la fabbrica in quegli anni; l’altro di ordine 
tecnico, in quanto le nuove tecnologie leggere di ripresa e soprattutto il video 
consentivano una maggiore facilità nella realizzazione di immagini all’interno 
della fabbrica, totalmente funzionali all’informazione all’interno di essa. Molti 
documentari, o semplici testimonianze di fatti accaduti di particolare rilievo, 
venivano riproposti durante le assemblee e discussi insieme. Forse è proprio qui 
che si realizza appieno il desiderio sempre ricercato di parlare della fabbrica, nella 
fabbrica e con la fabbrica (cioè con le persone che lavorano al suo interno). Il 
primo esempio di questo tipo di cinema militante risale al 1962 e si tratta di 
Scioperi a Torino, di Paolo e Carla Godetti, che si avvale della collaborazione di 
Franco Fortini e di Goffredo Fofi per i testi e che ripercorre la storia delle lotte 
all’interno della Lancia e degli stabilimenti FIAT di Mirafiori, mostrando le 
assemblee, i comizi, gli scontri con la polizia. Torino è sicuramente uno dei centri 
più importanti per quanto riguarda la diffusione di un cinema militante interno alle 
fabbriche e uno dei gruppi più produttivi in questo campo era proprio quello del 
CCMT (Collettivo cinema militante di Torino), che comprendeva fabbrica, 
università, case occupate e che lavorò dal 1968 al 1975. Il collettivo si opponeva 
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al concetto diffuso di cinema, inteso come spettacolo e fonte di profitto, per 
proporne uno nuovo di “arma ideologica”, iniziavano a diffondersi le prime 
telecamere portatili, che non richiedevano l’impiego di professionisti, spesso 
erano gli stessi operai che si coordinavano per realizzare video di lotte e 
manifestazioni e le riprese giravano poi tra le assemblee per documentare quanto 
accadeva. A tutt’oggi però pochissimo di questo materiale è stato montato, poiché 
il collettivo non aveva a disposizione una sede per la post-produzione.  
Altri esempi di questo tipo erano numerosi e sorgevano in molte città: 
Apollon, una fabbrica occupata (1969), di Ugo Gregoretti, parla dell’occupazione 
dell’industria tipografica Apollon di Roma; All’Alfa (1970), realizzato dal 
Collettivo Operaio dell’Alfa Romeo in collaborazione con Virginia Onorato, pone 
l’accento sui limiti delle lotte di fabbrica. 
Bisogna inoltre ricordare che da questa generazione si formeranno molti 
autori che, a cavallo tra gli Anni ’80 e ’90, si interessano di questo tipo di 
problema. Possiamo prendere come esempio due film: Sirena Operaia, realizzato 
nel 2000 da Gianfranco Pannone, e Dinamite (1994) di Daniele Segre. Il primo 
ripercorre la storia della lotta operaia degli anni Sessanta e Settanta, ricorrendo 
all’uso di materiale d’archivio, grazie anche alla collaborazione dell’AAMOD, 
con testi di Alberto Bellocchio e musiche di Daniele Sepe. Il secondo invece 
segue gli operai dell'ultima miniera di carbone ancora esistente in Italia, la 
Carbosulcis in Sardegna, per raccontare il loro lavoro e denunciare la notizia del 
loro licenziamento, ma appare anche evidente quanto il tipo di lavoro mostrato sia 
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in qualche modo sorpassato: “gli operai capiscono che il loro mondo, i loro 
valori, la loro storia non sono più niente nella società spettacolar-mercantile. 
Hanno perso la battaglia dell’immaginario[…]”18. In questo ruolo cruciale, ma 
allo stesso tempo contraddittorio, gli operai e i lavoratori si trovano ad essere 
nello stesso istante soggetto ideale a raccontare i cambiamenti del mondo 
contemporaneo e emarginati da esso. È chiaro che questo è un momento 
fondamentale del dibattito sulla rappresentazione del lavoro nel cinema, e in 
particolare di quello documentario, ciò appare ancora più evidente considerando le 
presenze alla sessantacinquesima edizione della Mostra del Cinema di Venezia, 
con l’eco che porta con sé, il film La fabbrica dei tedeschi (2008) di Mimmo 
Calopresti, ad esempio, sull’incidente alla ThyssenKrupp. Vedremo che 
ripercussioni avrà questo dibattito sul panorama italiano, non soltanto a livello di 
interesse da parte degli autori, quanto più che altro per quanto riguarda la 
sensibilizzazione di produttori e distributori che si dimostrino coraggiosi nel 
parlare di problemi urgenti ma sicuramente scomodi. 
 
 
II.IV - Lavoro e televisione 
Abbiamo sottolineato nel corso delle precedenti pagine alcuni momenti 
importanti che hanno rappresentato veri e propri giri di boa per il modo di 
rappresentare il lavoro all’interno del cinema e del video come l’avvento del video 
                                                 
18 Jean-Louis COMOLLI, Il lavoro stanca, la lotta fa paura, in Antonio MEDICI (a cura di), 
Filmare il lavoro, cit., pag.40. 
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e la lotta operaia. Un altro di questi momenti è rappresentato dall’ingresso 
massiccio della televisione nelle case. Da un lato, forse, il ruolo marginale che 
esso ha sempre avuto nel cinema, dall’altro lo scarso pubblico che si interessa di 
documentari, hanno portato al fenomeno che ha visto confluire nel palinsesto 
televisivo molti programmi o inchieste giornalistiche che trattavano appunto il 
tema del lavoro. Citando Ivano Cipriani: “cercare il rapporto tra televisione e 
lavoro in Italia significa in qualche modo ripercorrere la storia della nostra 
televisione”19. Secondo il giornalista, infatti, finché il modello televisivo italiano 
si è sviluppato secondo il monopolio del servizio pubblico della Rai, la nostra tv 
era una delle più aperte alla realtà del lavoro. A partire dai primi Anni ’80, con 
l’avvento cioè della tv commerciale, il quadro è molto cambiato, fino alla 
situazione contemporanea, nella quale il palinsesto è generalmente ricco di talk 
show, reality show, game show, ma pochissimo è lo spazio dedicato alle rubriche 
di approfondimento, praticamente nullo quello riservato ai documentari. 
È a partire dalla metà degli Anni ’60 che le trasmissioni cambiano il 
registro di stampo radiofonico che le caratterizza e la Rai inizia a far fronte a 
diversi problemi: la gestione politica delle trasmissioni da un lato e la presa di 
coscienza da parte dei lavoratori del forte potere degli strumenti di comunicazione 
di massa dall’altro portano, negli Anni ’70, alla creazione di format specifici che 
si rivolgono ai lavoratori, spesso con la realizzazione di inchieste, che 
confluiscono all’interno delle rubriche. C’è da sottolineare che questa tendenza 
                                                 
19 Ivano CIPRIANI, Quando la Rai raccontava il lavoro, in Antonio MEDICI (a cura di), Filmare 
il lavoro, cit., pag. 161. 
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era stata anticipata già da alcune trasmissioni come Viaggio nel Sud (1958), di 
Virgilio Sabel, e La donna che lavora (1959), di Ugo Zatterin e Giovanni Salvi. Si 
tratta di due documentari di ampio respiro, sviluppati nel corso di più puntate, che 
segnano la nascita di un nuovo genere, con un linguaggio specifico, ma soprattutto 
l’attestazione che in Rai erano in corso processi di modificazione di indirizzo 
radicali. Seguono negli Anni ’70 La lotta dell’uomo per la sua sopravvivenza 
(1970), di Roberto Rossellini; Ragioniamo con il cervello (1971), di Ansano 
Giannarelli; e Il lavoro contro la vita (1979), di Anna Lajolo, Alfredo Leonardi e 
Guido Lombardi. Esempi importantissimi per la documentazione di un periodo 
ricco di fermento dal punto di vista sociale. Bisogna inoltre ricordare un film 
importantissimo, nato per essere destinato alla televisione, prima rifiutato dalla 
Rai e poi rimontato e trasmesso: si tratta di L’Italia non è un paese povero (1959), 
di Joris Ivens, realizzato su commissione della ENI.  
Ma la trasmissione che maggiormente entra nel mondo operaio e lo 
coinvolge è Cronaca, rubrica televisiva interamente dedicata al lavoro di fabbrica, 
nella quale operaie ed operai costruivano la trasmissione, insieme ad addetti del 
settore. Nata nel 1974 per volontà di Furio Colombo, prevedeva dodici puntate, 
ma alla nona venne bloccata per un servizio sulla costruzione del sindacato dei 
poliziotti. A questa esperienza seguirono vari tentativi simili che partivano da 
gruppi spontanei e vedevano nel videoregistratore una fortissima potenzialità, 
entravano in quei contesti lasciati ai margini dell’informazione “ufficiale”, quali 
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quartieri periferici, fabbriche, scuole o università, e coinvolgevano direttamente i 
soggetti interessati nella realizzazione dei prodotti audiovisivi finali.  
Con l’avvento del duopolio, della tv commerciale e di una logica che si è 
sempre basata sugli indici dell’audience, in poco più di vent’anni il lavoro è 
completamente scomparso dal palinsesto televisivo italiano, privilegiando la 
spettacolarità del “modello unico di Porta a Porta”20. È come se spettacolo e 
informazione non potessero convivere nella televisione di oggi ed è come se la più 
alta definizione del mezzo determinasse una più bassa definizione del messaggio. 
L’unico programma che inverte questa tendenza è, a partire dai primissimi Anni’ 
90, Sciuscià, di e con Michele Santoro, che sicuramente lancia una scommessa 
alla tv generalista, ma soprattutto si porrà poi come punto di partenza per tutta una 
serie di trasmissioni e tutta una scuola di giornalisti, quali Riccardo Iacona e 
Sandro Ruotolo.  
Poiché il modello dell’inchiesta televisiva continua sempre più a imporsi e 
ad influenzare anche gli autori di documentari, soprattutto in Italia, mi pare 
interessante coinvolgere nella ricerca anche questo tipo di tematica per capire 
dove e in che modo i due generi si incontrano, si contaminano, si influenzano, si 
plagiano. Avendo ben presente i programmi che oggi in tv fanno inchieste e 
approfondimento, è possibile analizzare quel tipo di prodotto audiovisivo, 
coglierne gli aspetti formali, linguistici, stilistici e rielaborarli alla luce della 
                                                 
20 Norma RANGERI, Chi l’ha visto?, il lavoro nella neo-televisione, in Antonio MEDICI (a cura 
di), Filmare il lavoro, cit., pag.173. 
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II.V - Lavoro e teatro 
Sarebbe necessario, viste anche le ricerche fatte per la realizzazione del 
documentario, analizzare il rapporto che intercorre tra il lavoro e la sua 
rappresentazione a teatro. In realtà non intendo svolgere un’analisi approfondita 
sul panorama attuale del teatro italiano, mi limiterò a citare il lavoro di Laura 
Curino, autrice di due spettacoli teatrali rispettivamente su Adriano e Camillo 
Olivetti e che ho avuto la fortuna di incontrare e intervistare21.  
Laura Curino arriva dall’esperienza del Teatro Settimo di Torino, che 
fonda insieme a Gabriele Vacis, Lucio Diana, Adriana Zamboni, Roberto Tarasco 
e Lucilla Giagnoni, ma vi hanno partecipato anche altri nomi noti del teatro 
contemporaneo, come ad esempio Marco Paolini. La loro ricerca si muove 
soprattutto intorno alla modalità di narrazione e spesso traspare dagli spettacoli un 
certo impegno sociale. Come la stessa Curino mi ha raccontato, l’esperienza 
Teatro Settimo nasce come un laboratorio e dopo anni insieme si arriva ad un 
punto per cui alcune storie appartengono specificamente a un tale artista: è così 
per lei per gli spettacoli sulla Olivetti. L’idea, nata anni fa da Vacis, è stata 
affidata a Laura Curino che ha iniziato a lavorarci intorno al 1994; recatasi a Ivrea 
                                                 
21 In appendice si trova la trascrizione completa dell’intervista, realizzata al Teatro Everest di 
Firenze il 28 marzo 2008. 
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per effettuare ricerche, si è trovata letteralmente sommersa da materiale donato o 
inviato da ex-olivettiani. L’idea originaria era quella di realizzare un solo 
spettacolo incentrato sulla figura di Adriano Olivetti, ma poiché la sua esperienza 
di fabbrica era quella legata ai ricordi d’infanzia, quando suo padre lavorava alla 
FIAT, in un contesto lontanissimo da quello della città a misura d’uomo che 
caratterizzava Ivrea, i primi tentativi furono quelli di riuscire a scardinare in 
qualche modo la figura di questo padrone buono. Poi arrivò l’incontro con 
Camillo. Decise quindi di dividere il materiale per realizzare due spettacoli. 
 Il primo si è delineato intorno alla figura di Camillo e si intitola 
Olivetti: un monologo in cui la narrazione è affidata alle donne che hanno fatto 
parte della sua vita, dalla madre Elvira Sacerdoti alla moglie Luisa Ravel. Emerge 
una figura del tipico uomo ottocentesco, inquieto, capriccioso, ma geniale, legato 
fortemente ai valori di rispetto e uguaglianza nei quali ha sempre creduto. Parti di 
questo spettacolo sono state inserite all’interno del documentario Video-lettera da 
Ivrea, come introduzione al contesto della città e dell’azienda. 
Il secondo invece si intitola Adriano, “come uno di famiglia, ma anche 
come un imperatore”22, vede in scena la Curino affincata da Lucilla Giagnoli e 
Mariella Fabbris, che narrano le ultime ore di vita di Adriano Olivetti, nel ricordo 
di quella figura un po’ impacciata che emerge di lui già dallo spettacolo 
precedente.  
                                                 
22 Si veda l’intervista in appendice. 
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Ma la sua ricerca è continuata intorno al tema del lavoro, fino all’ultimo 
spettacolo realizzato in occasione dell’evento Torino World Capital Design, 
incentrato appunto sulla figura delle designer italiane contemporanee. 
 
 
II.VI – Festival e archivi 
Come abbiamo potuto ampiamente verificare, il rapporto tra cinema e 
lavoro ha attraversato molte fasi, rimanendo però nella maggior parte dei casi 
isolato: o poco indagato o recluso a funzione di sfondo. In realtà è indubbio che 
negli ultimi anni si sia verificata una parziale inversione di tendenza, sia più in 
generale per quanto riguarda la produzione di film, sia, ad un livello più profondo, 
entrando direttamente in istituzioni, festival, scuole di formazione, seppure questi 
esempi rappresentino fenomeni di nicchia. 
Una delle associazioni che per prima in Italia ha aperto le porte non solo al 
documentario ma anche a sezioni specifiche per i film dedicati al lavoro è 
l’Associazione Filmmaker di Milano. Nata nel 1980 sull’onda del clima fervido di 
quegli anni e intorno alla realtà di Radio Popolare, prende come modello il New 
American Cinema degli Anni ’60 e si oppone ai modelli e ai canali distributivi 
tradizionali, promuovendo una produzione libera dai codici cinematografici: 
cortometraggi, film sperimentali, primi esempi di computer grafica. La tendenza 
fin dai primi anni all’interno dell’associazione diventa quella di, da un lato, 
scoprire e diffondere le nuove tendenze, dall’altro, promuovere e sostenere 
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giovani autori emergenti con la creazione di un laboratorio produttivo; per questo 
si stanziano contributi per la realizzazione di brevi film o video, in polemica con i 
produttori e il sistema televisivo pubblico. Questa scelta fa si che l’associazione e 
il festival ad essa collegato pongano una particolare attenzione al documentario, 
inteso come “luogo” non cristallizzato, all’interno del quale poter sperimentare 
forme e linguaggi nuovi. A partire dal 1998 istituisce il concorso Lavoro e temi 
sociali, in collaborazione con la CGIL Lombardia. Le premesse sono buone e fin 
dalle prime edizioni il materiale che arriva è numeroso e molto eterogeneo. La 
prima edizione è vinta da Daniele Segre e il suo film Sto lavorando? (1998): la 
storia di Matteo, affetto da disturbi psichici gravi che in un “esperimento-terapia”, 
viene chiamato a lavorare in un ristorante di Assisi, imparando a confrontarsi con 
responsabilità e impegni.  
La seconda edizione vede aumentare il numero di partecipanti, ma “i 
lavori italiani non vedono che alternative secche e senza sfumature: da un lato i 
documentaristi che ripetono la lezione di un maestro come De Seta, dall’altro un 
dilettantismo preoccupante, spesso neppure supportato da una carica di energia 
naïf”23. Tuttavia, in pochi anni la produzione si è differenziata e, ad oggi, 
emergono prodotti di qualità, che restano però confinati all’interno dei festival 
specializzati, soprattutto a causa di una sostanziale indifferenza delle televisioni e 
delle istituzioni pubbliche. Nonostante tutto il documentario viene considerato 
“l’ambito espressivo più ricco, vivo e stimolante che il cinema di oggi riesce a 
                                                 
23 Silvano CAVATORTA, Il diario di Filmmaker, in Antonio MEDICI (a cura di), Filmare il 
lavoro, cit., pag. 239. 
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esprimere nel nostro paese, nonostante tutte le sue difficoltà e nonostante gli si 
debba chiedere di essere consapevole della necessità di far crescere ancora le sue 
aspirazioni”24. 
Un’altra realtà importante per quanto riguarda la catalogazione, lo studio o 
semplicemente la fruizione di materiale audiovisivo relativo al lavoro è quella 
degli archivi. A partire da quello storico e forse più completo, l’Archivio 
Audiovisivo del Movimento Operaio e Democratico (AAMOD) di Roma, fondato 
alla fine degli Anni ’60 da Zavattini, che ne è stato il Presidente, fino alla morte 
avvenuta nel 1989; al più recente Archivio del cinema industriale di Ivrea, 
realizzato in collaborazione tra Olivetti, Pirelli e Telecom e che raccoglie 
moltissimo materiale sulle iniziative culturali, sulle architetture industriali, sui 
servizi sociali, sui prodotti, sui personaggi e sulla storia aziendale: un tentativo di 
recuperare un patrimonio preziosissimo che non può continuare ad andare di pari 
passo con le aziende che lo hanno creato. Prendiamo come esempio proprio la 
Olivetti, che non esiste più così come Camillo prima e Adriano poi l’avevano 
immaginata, ma che sta tentando di rilanciare la sua immagine in chiave diversa, 
puntando appunto alla valorizzazione del patrimonio culturale lasciato in eredità.  
Le realtà di questo tipo sono molteplici e continuano a crescere anche in 
Italia: possiamo ricordare ancora l’Archivio del Cinema della Resistenza di 
Torino, la Cineteca di Bologna, il Festival dei Popoli di Firenze,  che pur non  
                                                 
24 Gianfilippo PEDOTE, Testimonianza, rivelazione, memoria. Filmmaker e il cinema 
documentario,Catalogo FILMMAKER. Doc 12. Festival Internazionale di cinema e video, XVIII 
edizione, Milano, 20-27 novembre 2007, pag.12. 
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essendo specializzati sulla raccolta di materiali legati al lavoro, possono essere 
una fonte importante per chi volesse cercare materiale d’epoca.
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III.I - Premessa – definizione e classificazione 
Prima di approfondire alcune delle tendenze attuali del cinema 
documentario in Italia, risulta necessario tracciare alcune linee guida su cosa si 
intende per documentario oggi. 
Prendendo in considerazione le classificazioni e le definizioni che sono 
state date di “cinema documentario” nel corso degli anni, Silvia Savorelli 
sottolinea quanto molte di queste siano spesso superficiali o basate su criteri 
parziali: nella maggior parte dei casi il cinema documentario si considera un 
genere, suddiviso a sua volta in vari sottogeneri, a seconda del tema trattato o del 
suo contenuto. Secondo questo criterio, Roberto Nepoti, ad esempio, suddivide il 
genere documentario in otto tipologie: attualità, documentario antropologico, 
industriale, scientifico, di famiglia, sull’arte, film-inchiesta e semidocumentario ( 
o docu-drama)25.  
Bill Nichols propone invece una suddivisione in sei modalità principali, 
secondo l’unione degli stili espositivi e degli aspetti contenutistici: “modalità 
poetica, tipica degli Anni’20, ricompone in modo poetico frammenti del mondo; 
modalità descrittiva, affronta direttamente problemi del mondo storico; modalità 
                                                 
25 Roberto NEPOTI, Storia del documentario, Bologna, Patron Editore, 1988, pag.164. 
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osservativa, tipica degli Anni’60, elimina il commento e la ricostruzione e osserva 
le cose nel momento in cui accadono; modalità partecipativa, composta da 
interviste e interazioni col soggetto, utilizza spesso filmati d’archivio; modalità 
riflessiva, nata negli Anni’80, mette in dubbio la forma documentaristica 
decostruendo le altre modalità; ed infine la modalità rappresentativa, che 
sottolinea l’aspetto soggettivo di un argomento solitamente oggettivo”26. Anche in 
questo caso però, lo stesso autore elenca una serie di difetti o di mancanze a cui 
questa analisi può andare incontro. 
Considerando quindi le formulazioni sopraelencate non esaurienti, Silvia 
Savorelli riprende una definizione di Odin del documentario inteso come insieme, 
e non come genere, e un’analisi delle diverse forme in cui può essere diviso a 
partire da presupposti linguistici e non di contenuto27. È questo il punto di 
partenza per la regista, che elabora una classificazione delle opere partendo dai 
processi produttivi, in particolare dal momento della raccolta dei materiali. Si 
distinguono quindi sette forme di film documentari: “quello di ricostruzione 
contemporanea o storica; come documentazione di eventi senza possibilità di 
intervenire, sia che si tratti di eventi simili che si ripetono, sia di eventi unici e 
irripetibili, sia di eventi filmati con apparati di registrazione non visibili ai 
protagonisti delle azioni stesse; film documentario di inchiesta e reportage; film 
documentario di intervista e testimonianza; film documentario a base totale o 
                                                 
26 Definizioni tratte da Bill NICHOLS, Introduzione al documentario, Milano, Il Castoro, 2006, 
Tabella 6.1, pag.144. 
27Il riferimento della Savorelli è a Roger ODIN, Film documentaire lecture documentarisante, in 
Cinéma set Realités, Università Saint-Etienne,Cierec, 1984  
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parziale di archivio; film saggio (documentari metalinguistici, film “corto 
circuito”); film documentario sperimentale”28.  
È ovvio che per analizzare il panorama attuale queste classificazioni posso 
essere utili solo in modo parziale, perché da un lato aiutano a codificare un 
panorama altrimenti troppo vasto e disomogeneo, ma dall’altro tendono a 
schematizzare troppo e ad escludere categorie nuove che si basano sulla 
mescolanza dei generi e dei linguaggi, in una ricerca che, specialmente in Italia, è 
solo agli inizi. 
 
 
III.II - L’anomalia del sistema italiano 
Alla base del problema nell’analisi del panorama documentaristico italiano 
c’è una tradizione particolare, unica nel suo genere, che si ripercuote ancora oggi 
tra gli autori e nel mercato nazionale e internazionale. Lo evidenzia bene Dario 
Barone, produttore, distributore e presidente dell’Associazione dei documentaristi 
italiani (Doc/It), che partendo dalla sua esperienza personale, ha sottolineato ad 
esempio l’assenza della RAI nei maggiori mercati internazionali di documentario. 
Assenza che può essere analizzata sia come causa di una scarsa diffusione del 
genere in Italia, soprattutto attraverso i canali privilegiati, come possono essere 
quelli televisivi, sia come effetto di una limitata produzione e di limitati 
                                                 
28 Ansano GIANNARELLI e Silvia SAVONARELLI, Il film documentario. Forme, tecniche e 
processo produttivo, Roma, Dino Audino Editore, 2007, pagg.35- 36.  
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investimenti. Oltretutto, il genere29 documentario, così com’è inteso nel resto del 
mondo, in Italia è ancora poco conosciuto, ancora strettamente legato al prodotto 
televisivo o interpretato con funzione educativa. In generale, si tende ad associarlo 
a prodotti di divulgazione naturalistico-scientifica; a prodotti di informazione 
giornalistica; come ad esempio il reportage; a documentari storici tradizionali, con 
uso di materiale di archivio e voce over; o infine al documentario d’arte, ancora 
poco finanziato, poco conosciuto e spesso relegato ai canali satellitari. “In 
generale, quindi, si tende a identificare il documentario con un prodotto 
esclusivamente televisivo, non “d’autore”, con funzione divulgativa ed educativa, 
e talvolta includendo altri prodotti ( i reportage, appunto) assimilabili per il solo 
fatto di essere veicolati dallo stesso medium”30. Quello che nel mercato italiano, 
ma anche nella semplice produzione, non viene preso in considerazione è il 
cosiddetto documentario di creazione, o non-fiction film: si tratta di un’opera 
spiccatamente autoriale, con un forte valore cinematografico e che non dipende 
direttamente dal medium che lo veicola, in questo caso la televisione. Nella storia 
del cinema ritroviamo esempi di questo tipo di opere con Zavattini, De Seta, 
Agosti, Gregoretti, e così via. Barone cita questi maestri del passato come esempi 
di forza e di poetica che hanno fotografato il nostro paese in una determinata 
epoca, ma lancia una provocazione: oggi possiamo citare nomi come quello di 
Pannone, Chiesa, Ferrario, e tanti altri che, facendo tesoro degli insegnamenti dei 
maestri sopra citati, raccontano in modo altrettanto poetico il mondo in cui 
                                                 
29 Utilizzo questo termine in maniera impropria, alla luce dei riferimenti che la Savorelli fa a Odin. 
30 Dario BARONE, Accesso vietato (Un’anomalia italiana), in Marco BERTOZZI (a cura di), 
L’idea documentaria. Altri sguardi dal cinema italiano, Torino, LINDAU, 2003, pag. 25. 
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viviamo, ma il loro lavoro in Italia non è conosciuto che dalla cerchia di 
intellettuali che frequentano i festival cinematografici, mentre riscuotono un 
maggiore successo oltre frontiera.  
Un altro grosso problema risiede nel sistema stesso: la Rai non investe 
quasi mai in co-produzioni con altri enti per il finanziamento di film documentari; 
non si è mai realizzato un vero rapporto di collaborazione con autori indipendenti; 
non esiste una legge che preveda impegni specifici di sostegno al documentario; il 
sistema televisivo italiano -basato su un duopolio- determina in modo implacabile 
il mercato, escludendo aspetti più sperimentali e culturali. La proposta di Barone è 
quella di avvicinarsi al “modello francese”, “dove non esiste una separazione 
normativa per il finanziamento di opere di linguaggi e durate differenti: siano essi 
corti, medi o lungometraggi; a carattere documentario, fiction o di animazione; 
destinati prioritariamente alle sale cinematografiche o alla programmazione 
televisiva”31. 
Nonostante tutto, negli ultimi anni, si sta verificando una graduale 
inversione di marcia: molti artisti emergono e le loro opere vengono messe in 
programmazione nei circuiti della distribuzione cinematografica. Solo nel 2008, 
possiamo citare alcuni titoli di documentari che hanno riscosso un gran successo 
di pubblico: Vogliamo anche le rose di Alina Marazzi, Biutiful cauntri di 
Esmeralda Calabria, Andrea D'Ambrosio, Peppe Ruggiero, Morire di Lavoro di 
Daniele Segre. 
                                                 
31 Ibidem, pag.29. 
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III.III - Alcuni esempi 
Facendo una carrellata sulle tendenze attuali del documentario in Italia – 
senza avere la pretesa di fornirne un quadro esaustivo- vorrei approfondire alcuni 
aspetti interessanti, da cui ho tratto ispirazione per la realizzazione del 
documentario sulla Olivetti. Vorrei procedere sottolineando, in un ordine libero, 
alcune opere e alcuni autori a mio parere particolarmente significativi ai fini della 
mia ricerca. 
Come già detto, non è possibile tracciare linee nette e ben definite, poiché 
il genere stesso del documentario comprende al suo interno filoni vari ed 
eterogenei. Alcuni nomi sono già stati citati, ma vorrei in questa sede entrare più 
nel dettaglio: ho avuto modo di vedere opere, soprattutto realizzate negli ultimi 
dieci anni, strettamente legate al tema del lavoro o della fabbrica.  
Uno di questi è Non mi basta mai (1999) di Guido Chiesa e Daniele 
Vicari: cinque ex-operai FIAT raccontano la loro esperienza durante la marcia dei 
40.000 di Torino del 1980, ricordi di un passato ricco di ideali ma con uno 
sguardo anche alla vita attuale dei protagonisti. L’intero film ruota attorno a loro, 
alla loro vita quotidiana, alle loro attuali occupazioni: la narrazione è affidata 
totalmente alle interviste, ambientate in luoghi estranei alla fabbrica e domestici, a 
sostegno della volontà di dare non solo un quadro della storia industriale e sociale 
di una delle più importanti aziende italiane, ma soprattutto di indagare all’interno 
delle vite di queste persone che sono riuscite ad uscire dalla crisi del momento e a 
voltare pagina. Nel corso delle interviste infatti, nella seconda parte del film, si 
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apre una parentesi più ampia sulla società di oggi, che permette in qualche modo 
di superare il modello classico del documentario imposto soprattutto dalle regole 
televisive, ormai obsoleto ma ben radicato nell’immaginario collettivo. Lo stesso 
Guido Chiesa dichiara: “[ho realizzato film] che rigettavano il modello 
dell’inchiesta televisiva, ma anche le facili scorciatoie del cinema documentario 
che pretende di limitarsi a registrare una certa realtà. Il tentativo, invece, era 
quello di trovare un tipo di narrazione che andasse oltre la tirannia della parola 
che domina la televisione italiana […] cercando di dare al documentario la stessa 
dignità di un film di finzione”32. Queste considerazioni sono la dimostrazione che 
anche in Italia, ad un tratto, molti autori hanno iniziato una ricerca particolare a 
livello estetico ma soprattutto a livello del linguaggio: lo stesso Chiesa, dall’inizio 
della sua carriera di documentarista, ha tracciato una parabola che segna vari 
livelli di elaborazione e sviluppo di un linguaggio tutto personale, che ha riscosso 
notevole successo a vari festival specializzati: lo stesso film citato 
precedentemente ha vinto il Premio Cipputi33 al Torino Film Festival del 1999.  
Continuando a parlare di film documentari legati al mondo del lavoro non 
può essere dimenticata l’opera di Daniele Segre, autore attento a catturare i lati 
più nascosti della realtà e capace di stabilire con i protagonisti delle storie che 
racconta un rapporto così stretto e intimo da riuscire a tirare fuori il loro meglio. 
Possiamo citare due esempi di film legati alla fabbrica: il primo è Un solo grido: 
lavoro, realizzato nel 1996, che racconta l’ultima assemblea delle Acciaierie Falk 
                                                 
32 Guido CHIESA, Un documentarista per caso, in Marco BERTOZZI (a cura di), L’idea 
documentaria. Altri sguardi dal cinema italiano,op. cit., pag. 78.  
33 Si tratta del premio per il miglior film sul mondo del lavoro. 
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a Sesto San Giovanni (MI). L’impostazione è totalmente diversa rispetto a quella 
di Chiesa, le interviste hanno un peso fondamentale per quanto riguarda la 
narrazione, ma la macchina da presa si sofferma anche sui luoghi dimessi, si 
potrebbe dire che i movimenti di macchina sono molto “cinematografici”: questa 
forse è una delle più importanti particolarità del modo di lavorare di Segre. Da 
sempre usa il nastro magnetico per girare i suoi film, perché meno costoso, ma 
non rinuncia all’impianto linguistico del cinema tradizionale, con un’attenzione 
alla luce e alla fotografia straordinaria, soprattutto nei primi piani ricercatissimi, 
che sono ormai divenuti parte integrante della sua cifra stilistica; inoltre non è 
strano vedere nei suoi film carrellate e movimenti di macchina complessi, in scene 
quasi contemplative, costruite spesso a tavolino ma che esprimono una naturalità e 
una spontaneità quasi sorprendente. Lo stesso autore dichiara: “a me interessa il 
“vero” collocato dentro una struttura “finta”, ma che riesca ad avere più forza 
ancora del “vero più vero””34. Una volontà forte di direzionare in qualche modo 
ciò che viene mostrato, mantenendo tuttavia la spontaneità e la naturalezza che 
permettono allo spettatore di sentirsi parte integrante della scena e non osservatore 
passivo di una “rappresentazione” costruita a tavolino. 
L’altro esempio che vorrei citare è il suo ultimo film, terminato nel 2008, 
Morire di lavoro: realizzato in un momento cruciale per il tema trattato, ha come 
protagonisti i familiari di vittime di incidenti mortali sui luoghi di lavoro. Anche 
qui i primi piani delle interviste hanno un grandissimo potere espressivo e la 
                                                 
34 Daniele SEGRE e Marco BERTOZZI, Il lavoro del chirurgo. Conversazioni tra Daniele Segre e 
Marco Bertozzi, in Marco BERTOZZI (a cura di), L’idea documentaria. Altri sguardi dal cinema 
italiano,op. cit., pag 143. 
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professionalità e la sensibilità del regista riescono a tirare fuori dagli intervistati 
sentimenti e considerazioni molto personali e momenti nei quali riescono ad 
aprirsi completamente nonostante la presenza della telecamera. 
La lunga esperienza cinematografica di Segre lo ha portato 
all’elaborazione di un linguaggio personale e originale che, come il regista stesso 
afferma, non è nato da modelli cinematografici –pur entrando pienamente a farne 
parte- ma da un forte bisogno espressivo, dalla necessità di raccontare alcune 
realtà a lui vicine; molti suoi film infatti sono legati a Torino e alle situazioni che 
caratterizzano la città in cui vive. “A forme e linguaggi di grandi autori mi sono 
avvicinato dopo, ormai certo di ciò che ero diventato, proprio per evitare 
contaminazioni pericolose, che avrebbero potuto, in qualche modo, 
condizionarmi. Non potevo permettermelo, proprio per l’ambizione di ricercare 
la mia unicità ( che è poi la molla che hanno tutti quelli che cercano di diventare 
autori)”35. Questa è un’affermazione che può ispirare molti giovani autori, o 
aspiranti tali, ormai completamente assuefatti al modello televisivo, che confonde 
l’inchiesta di taglio giornalistico con il documentario di creazione, già citato in 
precedenza. Credo sia proprio questa la grossa sfida che un autore debba porsi: 
informare e raccontare la realtà non esclude una ricerca espressivo-linguistica, che 
caratterizzerà lo stile dell’autore stesso, dando un taglio specifico ai propri film.  
Un ruolo importante all’interno di questo linguaggio è dato dal materiale 
d’archivio: in principio poco utilizzato dagli autori perchè come intriso di un’aura 
                                                 
35 ibidem, pag 142.  
 53
che non poteva essere toccata, successivamente ritenuta una grossa potenzialità di 
rielaborazione dell’immagine in funzione di un messaggio diverso. Di questa 
pratica troviamo testimonianza in molti film di Chiesa, a partire dal citato Non mi 
basta mai a Il partigiano Johnny (2000) o Alice è in paradiso (2002), sulla 
chiusura della storica radio libera bolognese. 
Va ricordato che è abbastanza recente l’istituzionalizzazione di alcuni enti 
specializzati nel recupero e nella catalogazione di questo tipo di materiali: 
dall’Archivio Audiovisivo del Movimento Operaio e Democratico di Roma 
all’Archivio Nazionale del Cinema d'Impresa di Ivrea, e ,parallelamente alla 
recente attenzione data alle immagini private, la fondazione di enti come 
l’Archivio dei Diari di Pieve Santo Stefano, che hanno dato l’avvio ad esperienze 
come quella dei “Diari della Sacher”, prodotti da Nanni Moretti, o all’Archivio 
Nazionale dei Film di Famiglia Home Movies di Bologna. Possiamo tracciare due 
tendenze a partire da questi enti: da un lato il cinema industriale o i materiali 
storici che hanno permesso la realizzazione di film come ad esempio In fabbrica 
(2007) di Cristina Comencini; dall’altro l’attenzione sempre crescente verso la 
sfera privata, sia come tema principale di un film, sia come pretesto per “dare un 
volto” a questioni che fanno riferimento a trasformazioni più ampie in ambito 
sociale o politico.  
Per quanto riguarda la prima tendenza, vorrei soffermarmi ancora sul 
lavoro della Comencini, che per realizzarlo si è avvalsa di materiali selezionati 
dall'Archivio Audiovisivo del Movimento Operaio Democratico, dall'Archivio 
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Nazionale del Cinema d'Impresa di Ivrea e dalle Teche Rai, montati in una lunga 
sequenza che vuole ripercorrere gli anni dal boom economico ai giorni nostri, 
attraverso le voci degli operai che nel tempo si mostrano diversi. Queste immagini 
sono accostate alla voce fuori campo della stessa regista che, fin dall’inizio del 
film, spiega le sue motivazioni: "Oggi degli operai si parla solo quando muoiono 
sul lavoro, e in Italia ne muoiono tre al giorno”. La denuncia è forte e queste 
parole da sole bastano a dire tutto ciò che lo spettatore dovrebbe leggere oltre le 
immagini d’epoca. Seppure l’impianto del documentario sia molto semplice, 
senza per questo voler sottovalutare il grandissimo lavoro di selezione e 
montaggio dei materiali, il messaggio è palese e affidato alla voce stessa 
dell’autrice. 
Per quanto riguarda invece la tendenza relativa al recupero e all’utilizzo 
del cosiddetto cinema privato, vorrei soffermarmi sul lavoro di Alina Marazzi, 
una regista milanese che ha realizzato due documentari molto interessanti che 
hanno riscosso molto successo sia dal pubblico che dalla critica: si tratta di 
Un’ora sola ti vorrei (2002) e Vogliamo anche le rose (2007). Il primo racconta, 
tramite i film di famiglia che il nonno della regista ha realizzato dai primissimi 
anni del Novecento, la storia di Liseli, madre di Alina, morta suicida quando lei 
aveva sei anni. Lo straordinario materiale di cui poteva disporre ha permesso, 
dopo un lungo lavoro di elaborazione e scelta delle immagini, di ripercorrere la 
storia di un’intera famiglia. L’uso che viene fatto, in questo caso, del materiale 
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d’archivio è molto “creativo”36: le immagini scelte servono a raccontare la storia e 
presentare i protagonisti (i vari componenti della famiglia), ma spesso sono quasi 
un accompagnamento astratto, che si separa dal suo significato originario e 
primario per diventare altro ed esprimere, meglio di qualsiasi altro tipo di 
immagini, sensazioni e suggestioni molto cari all’autrice. La storia é raccontata 
con la voce over di Alina, che “recita la parte della madre”, usando il pretesto di 
un’immaginaria lettera spedita dalla madre alla figlia per raccontarle la storia della 
sua famiglia, ma soprattutto dei suoi stati d’animo, del suo sentirsi inadeguata in 
un ruolo che non riusciva ad accettare. L’impatto emotivo dello spettatore 
potrebbe essere quasi scontato, ma la costruzione stessa del film accresce il suo 
coinvolgimento: l’autrice mette a nudo se stessa, e con lei l’immagine della madre 
e lo fa con uno smascheramento totale della sfera privata: oltre alle immagini 
girate dal nonno, usa anche riprese dei diari e delle cartelle cliniche della madre, 
registrazioni della sua voce, materiali eterogenei in un’attitudine che si amplifica 
nel lavoro successivo.  
Vogliamo anche le rose ripercorre la storia del femminismo in Italia e lo fa 
partendo dai diari di tre donne che hanno vissuto storie diverse tra gli Anni ’60 e 
’70. “Il film immagina gli eventi narrati nei diari ricorrendo a materiali di 
repertorio dell'epoca, accostandoli, forzandoli ed esaltandoli in una libera 
interpretazione che vuole andare al di là della ricostruzione storica per cogliere il 
più possibile tutta la verità emotiva e esistenziale di cui la storia è fatta. 
                                                 
36 Uso questo aggettivo in relazione alla definizione di documentario creativo citato in precedenza. 
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Fotografie, fotoromanzi, filmini di famiglia, inchieste e dibattiti televisivi, film 
indipendenti e sperimentali, riprese militanti e private, pubblicità, musiche e 
animazioni d'epoca e originali, oltre ai tre diari privati, sono la stratificazione 
visiva e sonora su cui riscrivere una storia del passato recente alla luce di un 
futuro incerto”37. 
 Un altro autore su cui vorrei soffermarmi è Roberto Nanni, soprattutto per 
l’attenzione particolare che dedica al sonoro nei suoi documentari, elemento 
secondo lui tralasciato anche dai professionisti, sia dal punto di vista della qualità 
dell’audio durante le interviste, sia in quanto elemento da elaborare e da far 
dialogare con immagini e narrazione. Ha collaborato con la Sacher per la 
realizzazione di uno dei diari, Antonio Ruju. Vita di un anarchico sardo (2001), 
ma è in uno dei suoi primi lavori che risulta evidente la sua ricerca. L’amore 
vincitore. Conversazione con Derek Jarman (1993) nasce dall’intervista che 
l’autore ha fatto al regista inglese, durante un viaggio in Italia di quest’ultimo per 
promuovere il suo ultimo film, Blue (1993), testamento autobiografico nel quale 
racconta la propria malattia e le cure in ospedale, eliminando la colonna visiva e 
realizzando solo quella sonora: durante tutta la durata del film suoni e rumori si 
susseguono normalmente, mentre lo schermo rimane di colore blu. La particolarità 
del film di Nanni sta forse proprio nel fatto che presenta una certa continuità con 
l’opera di Jarman: le riprese vengono sgranate e perdono di concretezza, si 
soffermano su dettagli che risultano quasi astratti, mentre il tappeto sonoro è 
                                                 
37 Parole dell’autrice tratte dal sito www.vogliamoanchelerose.it 
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incentrato sul rumore prodotto dalle pale di un ventilatore. Un elemento che 
avrebbe potuto essere solo di disturbo acquista un potenziale in più e diventa 
quasi un punto di forza sul quale si basa l’intero film. E solitamente è proprio il 
sonoro il punto di partenza di un film per lui, un modo per creare una ricerca 
d’intensità38 fatta di sensi che si espandono e si sovrappongono, creando dettagli 
nuovi e nuovi livelli di linguaggio. 
 Un altro lavoro interessante per l’uso del sonoro, ma che fa parte di un 
contesto diverso rispetto ai parametri di questa ricerca, è un film di un autore 
italiano, trasferitosi in Svezia, Erik Gandini. “Surplus è un documentario di 
contenuti forti e di perizia tecnica. Le contraddizioni del mondo moderno si 
materializzano nelle immagini della tv, nei volti dei capi politici, nei simboli del 
consumismo, negli scontri durante il G8, nel lavoro di operai indiani, nella Cuba 
di Fidel Castro. Il commento parlato è affidato principalmente a John Zerzan, 
intellettuale anarchico americano, intervistato appositamente per il film. In 
realtà, il commento più incisivo è ottenuto dalla ricerca tecnica, attraverso cui il 
documentario si sviluppa con un ritmo che lo avvicina molto al videoclip”39. 
Immagini di repertorio si mescolano a interviste realizzate appositamente, prevale 
la satira e la denuncia spesso viene espressa dall’accostamento brusco ma poetico 
di realtà diverse; viene fatto un largo uso di reiterazioni, che creano quasi un ritmo 
                                                 
38 Roberto NANNI, Una ricerca d’intensità, in Marco BERTOZZI (a cura di), L’idea 
documentaria. Altri sguardi dal cinema italiano,op. cit., pag 61. 
39 Tratto dalla scheda del catalogo ondine dell’associazione Documè di Torino. 
http://www.docume.org/page/schedafilm.asp?id=6 
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leggero e spensierato ma che riescono perfettamente ad integrarsi con il 
contenuto, esaltando ulteriormente l’effetto satirico. 
Questo esempio è diverso dagli altri per due motivi fondamentali:il primo, che 
abbiamo già ricordato, è il fatto che questo film è nato ed è stato prodotto in un 
contesto estraneo a quello italiano; il secondo, probabilmente conseguente al 
primo, riguarda la struttura stessa del documentario, soprattutto a livello 
linguistico, dove materiali eterogenei si sovrappongono, l’immagine a tratti 
diventa supporto al sonoro.  
 
 
III.IV – La tecnologia digitale 
Nel 1948 Astruc teorizzava il concetto di caméra-stylo, prevedendo l’avvento 
delle tecnologie leggere e auspicando che in futuro le macchine da presa 
sarebbero state più piccole e maneggevoli e sarebbero state usate con la facilità 
con cui viene usata una penna, per raccontare in modo immediato la realtà 
circostante. Ci sono voluti però più di cinquant’anni affinché questo sogno venisse 
realizzato, e solo ora con la larghissima diffusione del digitale abbiamo davvero 
tecnologia pratica e a basso costo e canali di diffusione aggiuntivi a quelli 
tradizionali che permettono una maggiore produzione e una maggiore fruizione. 
Questa rivoluzione avviene quindi a tre livelli differenti: prima di tutto, da un 
punto di vista di equipaggiamento tecnico, oggi per fare un film possono bastare 
una telecamera compatta, un computer e un software di montaggio. e con i 
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videofonini e la diffusione di filmati in rete basta ancora meno; da un punto di 
vista economico, poiché la tecnologia è alla portata di tutti e ne consegue il terzo 
livello, quello estetico, per cui il dibattito non è che all’inizio. La quantità di video 
prodotti oggi e messi in rete non farà abbassare il livello qualitativo dei film 
stessi?  
Da un lato la democratizzazione dei mezzi di comunicazione auspicata da 
Zavattini sta trovando attuazione, dall’altro Silvia Savorelli, riprendendo 
Benjamin, parla di smaterializzazione del cinema nell’epoca della riproducibilità 
digitale40e afferma che questo fenomeno può allontanare sempre più dalla realtà, 
mettendo potenzialmente in crisi il documentario. In realtà poi la Savorelli 
chiarisce che più di rivoluzione digitale, possiamo parlare di evoluzione del 
linguaggio cinematografico, che agisce su due livelli: da un lato l’immagine 
digitale non ha matrice fisica e quindi può essere fruita da chiunque in qualsiasi 
momento; dall’altro sta nascendo una nuova “classificazione” del materiale 
cinematografico in finito/non finito, documentario/documentazione filmica41. Il 
materiale non finito fa parte della cosiddetta documentazione filmica, appunto; si 
tratta di un tipo di immagini diverso dal cosiddetto “residuale” ( tagli, scarti ed 
altro), che è stato recentemente recuperato in molti archivi. Ma il discorso può 
essere ampliato se messo in relazione con la larghissima diffusione del digitale. 
Oggi, con la massiccia diffusione di nuovi mezzi di comunicazione e di ripresa, è 
                                                 
40 Silvia SAVORELLI, Una fabbrica di fatti e una valigia di bit. Le forme del documentario, in 
Ansano GIANNARELLI (a cura di), Il film documentario nell’era digitale, Roma, Annali 
AAMOD n.9, edizioni EDIESSE, 2007, pag. 75. 
41 Si veda Silvia SAVORELLI, Ansano GIANNARELLI, Che cos’è un film documentario, in Il 
film documentario. Forme , tecniche e processo produttivo, op.cit.  
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possibile documentare ogni momento in ogni parte del mondo e questo ha 
fortemente influenzato anche il linguaggio stesso della documentazione filmica: le 
inquadrature sono più lunghe, prevalgono i piano-sequenza e spesso questo 
materiale rimane incompleto o addirittura inutilizzato. Un esempio di questo 
fenomeno è quello del G8 di Genova: è stato sicuramente questo l’evento che, col 
senno di poi, ha fatto comprendere che si era davvero realizzato ciò che Astruc 
teorizzò sessanta anni fa. E da questo momento in poi la documentazione filmica 
ha acquistato un nuovo status e la distinzione tra documentario e documentazione 
si assottiglia. Le catalogazioni smettono di essere pertinenti quando si entra nel 
mondo dei filmati su web, in quanto prevalgono nettamente i film non-finiti, che 
diventano “una forma autonoma che si autolegittima e si autopresenta”42. 
In questo contesto ancora in divenire le analisi teoriche già si moltiplicano 
e risultano già chiare le posizioni di apocalittici e integrati43: chi vede nel digitale 
e nella rete una fortissima potenzialità, la piena realizzazione delle teorie di 
Zavattini prima e di Alberto Grifi poi; chi invece pensa sia solo un impoverimento 
e una forte perdita per i professionisti.  
                                                 
42 Ibidem. Pag.182. 
43 Dal titolo del saggio di Umberto ECO, Apocalittici e Integrati, Milano, Bompiani, 1964. 
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IV – Video lettera da Ivrea: il documentario 
 
 
IV.I – Ricerche e raccolta materiali 
La ricerca fatta finora è stata mirata alla realizzazione di un documentario sulla 
crisi della Olivetti e sulle ripercussioni che questa ha avuto sulla zona del 
Canavese. Per tale ragione, dai vari capitoli precedenti emergono soprattutto 
aspetti funzionali a questo scopo sia che si parli della rappresentazione del lavoro 
o di modelli di documentari che mi hanno ispirato, sia che si parli della Olivetti 
stessa. 
 La motivazione a realizzare questo documentario era forte e, seppure la 
Olivetti sia ancora parte integrante della città, il primo passo è stato quello di 
informarmi sulla storia dell’azienda, prima di tutto per comprendere le ragioni che 
hanno portato alla crisi, ma anche per isolare eventi e persone che mi colpivano 
particolarmente e che sarebbero stati parte della narrazione del film.  
Da subito era chiaro che non avrei semplicemente parlato del periodo aureo, 
entrato ormai nell’immaginario collettivo e che ancora oggi riempie di rimpianto 
le voci delle persone che lo hanno vissuto; ma non volevo nemmeno entrare 
troppo nello specifico dell’ultimo periodo, quando una serie di operazioni 
finanziarie complesse e a volte poco chiare hanno portato al progressivo 
smantellamento di quasi tutti i reparti: il mio intento originario era trovare persone 
che avessero voglia di raccontare la loro esperienza in Olivetti, positiva o negativa 
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che fosse, ma che facessero emergere qualcosa di più della semplice cronaca degli 
eventi.  
Giuseppe Laini, ex-operaio Olivetti ed ex-sindaco di un piccolo paese 
nella cintura di Ivrea, racconta la sua storia in azienda da quando, appena 
diciottenne, vi entra a quando nel 1983 viene messo in cassa integrazione, 
successivamente reintegrato e agevolato per il prepensionamento.  
Luigi Barisione, sindaco di Ivrea nel periodo in cui De Benedetti prende il 
controllo dell’azienda nel 1978, racconta anch’egli con un po’ di amarezza la sua 
vicenda e la mobilità che lo colpisce a pochi anni dalla pensione, dopo una vita 
passata ad occuparsi di qualità dei prodotti. Convertito verso l’impiego pubblico, 
si ritrova a lavorare per la Sovrintendenza ai Beni Culturali di Torino, facendo un 
lavoro che non ha nulla in comune con quello che svolgeva in Olivetti e dovendo 
viaggiare tutti i giorni: un cambiamento sicuramente difficile per un uomo 
abituato a standard completamente diversi. 
Ho incontrato anche un ex-impiegato che è riuscito a prevenire sia la mobilità che 
la cassa integrazione, ha deciso di licenziarsi prima e di cambiare completamente 
attività: oggi ha un negozio di abbigliamento e ricorda con profonda delusione gli 
ultimi anni nei quali ha lavorato in Olivetti. Seppure interessante, questo 
intervento non è stato inserito nel film. 
Infine sono riuscita a intervistare quattro persone che ancora lavorano all’interno 
di quello che rimane della Olivetti e che esprimono con forza la loro volontà di 
andare avanti nonostante tutto e non hanno paura di denunciare gli errori del 
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management. Tra questi, anche mio padre, che compare in brevi spezzoni nel 
documentario raccontando le sue impressioni sull’attuale gestione dell’azienda. 
Questo elemento poteva essere usato in modo maggiormente caratterizzante 
sull’impianto stilistico del documentario, ma ho preferito lasciare che la sua 
immagine comparisse come le altre, senza darle un rilievo particolare. Ho cercato 
insomma di rintracciare persone che a diverso titolo avessero un’esperienza 
personale da raccontare. 
Le interviste sono state realizzate ognuna con tempi e modi differenti, per 
farle ho preferito non servirmi di colloqui preliminari: conoscevo già alcuni di 
loro ed è stato quindi più facile superare l’imbarazzo di fronte alla telecamera e 
procedere alle domande relative a momenti della loro vita ben precisi, come i 
momenti difficili di mobilità o cassa integrazione, ricevendo risposte che spesso 
sconfinavano nella sfera privata. Nella maggior parte dei casi -quando possibile- 
ho preferito incontrare gli intervistati in luoghi non-condizionanti, né all’interno 
della fabbrica44, perché risultava a mio parere piuttosto estemporaneo, né nei 
luoghi privati e quotidiani: ho preferito trovare situazioni che mediassero tra la 
realtà aziendale e quella privata; alcune interviste ad esempio sono state fatte in un 
centro culturale multifunzionale ex-proprietà Olivetti, oggi simbolo della volontà 
degli eporediesi di voltare pagina e provare a risollevarsi nonostante la condizione 
di orfani della Mamma Olivetti.  
                                                 
44 Effettuare riprese all’interno della fabbrica diventa difficile anche per questioni logistiche legate 
al regolamento interno all’azienda. 
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 Successivamente ho ritenuto opportuno allargare il campo e analizzare 
l’azienda anche da altri punti di vista: il più eclatante è quello architettonico e 
urbanistico. Ivrea è sede del MAAM ( Museo a cielo aperto di Architettura 
Moderna) e durante la presentazione di un catalogo sugli edifici cosiddetti 
olivettiani45, mi colpì l’affermazione di una dei due curatori. Patrizia Bonifazio, 
docente di Architettura al Politecnico di Torino lanciò una provocazione 
affermando che si sarebbe potuto studiare, catalogare e radere al suolo gli edifici 
in questione: in una città che vive nel perenne ricordo del passato e sta cercando in 
tutti i modi di preservarlo, anche con la salvaguardia del territorio, un’opinione 
del genere non è accettata facilmente. Questo mi ha spinto a contattarla e a 
chiederle un’intervista, che esula però dallo stretto contenuto del documentario.  
 L’altro intervento “fuori dalle righe” è quello di Laura Curino, attrice 
torinese di cui ho già parlato in precedenza, che mi ha permesso di realizzare delle 
riprese durante il suo spettacolo su Camillo Olivetti e che mi ha concesso anche 
un’intervista, nella quale mi spiega il suo approccio al teatro, al tema della 
fabbrica -ricorrente nei suoi spettacoli-, e allo spettacolo stesso. Questo mi ha 
molto aiutata anche a comprendere la modalità di ricerca e selezione del materiale 
per la realizzazione di opera, sia essa teatrale, cinematografica o altro. 
 Una volta raccolto un nutrito numero di ore di girato, considerando anche 
alcuni modelli a cui mi sarebbe piaciuto rifarmi, ho considerato l’eventualità di 
                                                 
45 Patrizia BONIFAZIO; Enrico GIACOPELLI (a cura di), Paesaggio futuro. Letture e norme per 
il patrimonio dell’architettura moderna a Ivrea, Torino, Allemandi, 2007.  
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utilizzare materiale d’archivio, ma subito mi sono accorta che era necessaria una 
produzione alle spalle e ho accantonato l’idea, pur sapendo che necessitavo di 
altro materiale video, che poteva andare dalle foto alle riprese dei luoghi, alle 
immagini delle macchine o dei manifesti: insomma tutta una serie di punti cardine 
attorno ai quali la narrazione sarebbe ruotata. Ho realizzato immagini di repertorio 
della città e mi sono soffermata su alcuni edifici, colti nella loro immobilità, 
metafora della situazione di stallo che la città vive, deserti, dimessi, presentati 
quasi come veri e propri personaggi, come se fossero tesorieri di un passato e 
guardassero con sguardo critico alle parole degli intervistati.  
Inoltre, grazie alla collaborazione di un collezionista, Francesco Allaira, ho 
potuto avere a disposizione centinaia di macchine per scrivere di tutte le epoche, 
sulle quali ho potuto agire a mio piacimento, realizzando riprese di dettagli fissi e 
in movimento. Queste immagini sono state la chiave di volta dalle quali ho 




IV.II – Realizzazione 
Una volta terminate le interviste, sono state effettuate l’edizione e la 
trascrizione integrale delle riprese. Acquisite e sfoltite con un primo sommario 
pre-montaggio, sono diventate l’ossatura del film stesso. Era ben chiaro tuttavia 
che a queste si sarebbero dovuti aggiungere altri nuclei tematici, nei quali la 
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narrazione non sarebbe stata incentrata sulla parola, ma su altri canali. Per questo 
ho cercato di dare la giusta attenzione alla colonna sonora, avvalendomi anche 
della collaborazione di una persona esterna.  
A livello di macromontaggio, ho prima selezionato il materiale di cinque 
interviste singole, cercando di arrivare ad una durata di circa quindici minuti 
ognuna. Quindi ho trovato i punti di contatto tra loro creando una linea narrativa il 
più cronologica possibile, che, abbracciando anche gli snodi fondamentali della 
storia aziendale, privilegiasse gli aspetti che si sono ripercossi sulla vita privata 
dei protagonisti: i problemi dovuti alla cassa integrazione, alla mobilità, alle 
minacce di sciopero. Concludono il macro-blocco “Interviste” le persone che 
ancora vivono nella realtà olivettiana, che evidenziano i cambiamenti e le 
prospettive poco chiare che si delineano nel futuro.  
L’inizio è affidato proprio alla presentazione dei cinque intervistati e ad 
una piccola panoramica sui luoghi, sia della città che degli edifici industriali, 
mostrati in una lentezza quasi contemplativa che esalta lo stato di abbandono non 
solo reale, ma anche concettuale: uno sguardo sul volto della città oggi che tenta 
di essere il più oggettivo e distaccato possibile ma che si riempie di significati se 
accostato a ciò che viene raccontato di lì a poco. La colonna sonora che 
accompagna questa carrellata di volti, affidata al suono quasi ossessivo delle 
macchine per scrivere e ad una traccia essenziale, è fatta di suoni semplici ottenuti 
tramite sintetizzatore, che si ripetono in un loop di pochi minuti e che nello stesso 
momento vorrebbero evocare più significati: da un lato, i tasti che battono, il 
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carrello che scorre accompagnano nella dimensione della fabbrica di macchine 
per scrivere, la Olivetti di un tempo, e quindi introducono alla dimensione 
industriale, ma hanno anche un altro significato, che è possibile evincere già dal 
titolo del documentario, Video-lettera da Ivrea. Dall’altro, la traccia ottenuta 
tramite sintetizzatore si lega al contesto in cui è inserita, dando la giusta atmosfera 
alle immagini che danno un volto alla città. Ed è anche un punto di unione con il 
blocco successivo, dedicato allo spettacolo di Laura Curino. Di questo ho 
selezionato alcuni spezzoni, per una durata totale di circa dieci minuti, nei quali 
l’attrice introduce il tema dello spettacolo, il luogo nel quale si ambienta e ciò che 
più lo caratterizza: il Carnevale, evento cardine della città, famoso per la battaglia 
delle arance che si tiene ogni anno. Su questo tema ho voluto soffermarmi perché 
mi sembrava un elemento importante sia in quanto tale, e quindi caratterizzante il 
territorio, sia per la funzione che poteva avere inserito in quel momento: un 
legame immaginario con la città, con lo spettacolo e quindi con la Olivetti. 
L’evento è presentato con una sorta di ironia, che forse solo chi lo vive da sempre 
può capire: si tratta dell’unico evento che riesca ancora a scuotere la città e mi 
sembrava che potesse essere portatore di un messaggio forte. Purtroppo riuscire a 
trovare immagini che potessero essere usate liberamente non è facile ed è per 
questo che mi sono servita del web, anche in un’ottica estetica che ho visto essere 
usata in molti lavori e considerando la minore risoluzione delle immagini come 
una peculiarità linguistica e non come un limite o un errore. Superati i problemi 
tecnici, dovuti alla conversione dei filmati per poter essere inseriti nel programma 
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di montaggio, ho cercato immagini che a mio parere risultassero più significative: 
i pifferi, la preparazione, la “follia” collettiva che l’evento scatena. Anche qui il 
tappeto sonoro è stato creato ad hoc: tamburi potenti che spezzano con l’atmosfera 
quasi eterea che si è respirata finora.  
Conclusa questa breve parentesi, la narrazione è affidata nuovamente alle 
parole di Laura Curino, che introduce il mito olivettiano con gli occhi di una 
bambina, figlia di un operaio FIAT, che sente parlare di questo “paese dei 
balocchi”, dove i bambini si divertono in colonia e possono mangiare alla mensa 
aziendale con i genitori. L’atmosfera quasi fantastica di sogno che si respira dallo 
spettacolo è accentuata dall’accompagnamento sonoro, che ricorda un carillon e 
introduce al primo blocco di interviste: si entra nel vivo della narrazione. 
Nello specifico, ho cercato di creare tre macro-blocchi, organizzati 
secondo un ordine tematico e cronologico: le parole di Massimo Stracuzzi che 
ricorda la sua infanzia da figlio di dipendente Olivetti, il suo ingresso in azienda, 
vissuto come la realizzazione di un sogno, aprono il primo di questi, nel quale si 
ricorda il periodo d’oro, quando i servizi offerti erano al di sopra di ogni standard. 
Con l’arrivo di De Benedetti cambia tutto: il secondo blocco, incentrato 
soprattutto sulle figure di Laini e Barisione che raccontano la loro esperienza dalla 
fine degli anni’70 ai primi anni ’90, è imperniato proprio su questo. E infine 
l’ultimo blocco, nel quale si tirano le somme: considerazioni sulla città oggi, sulle 
prospettive per i giovani, sui pro e i contro che la Olivetti ha portato sul territorio. 
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I tre blocchi sono intervallati dalle immagini delle macchine per scrivere, 
nell’intenzione di far emergere la struttura di video-lettera che si esplicita 
totalmente nel blocco finale del film, caratterizzato dall’inquadratura del carrello 
di una macchina per scrivere che si muove durante la battitura di una lettera 
idealmente spedita all’Ing. Camillo Olivetti: questo credo sia il tratto 
caratterizzante di tutto il lavoro, una scelta linguistica fatta anche per supplire 




IV.III - Alcune note 
L’idea della forma della video-lettera è nata per caso: quando ho realizzato le 
riprese delle macchine per scrivere sapevo che non potevo non sfruttare la 
possibilità che mi si presentava davanti, di azionare a mio piacimento le macchine 
e riprenderle in assoluta libertà. Prima ho iniziato a battere sui tasti a caso, 
cercavo più che altro un ritmo che funzionasse come tappeto sonoro; poi ho 
iniziato a prendere dimestichezza con la scrittura e d’istinto, ho scritto una lettera 
indirizzata all’Ing. Camillo Olivetti. Avendo improvvisato tutto, rileggendo il 
testo dopo qualche giorno mi sembrava troppo retorico e in un primo momento ho 
quasi abbandonato l’idea. Poi, a poche settimane dalla consegna, mi sono ritrovata 
tra le mani la mia vecchia macchina per scrivere e ho formulato una nuova lettera 
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nella quale esprimevo chiaramente le mie motivazioni: poche frasi semplici e 
dirette, una dedica particolare.  
 Ho cercato di realizzare questo video al meglio, ponendomi come 
obbiettivo principale la ricerca di una cifra stilistica che fosse il più personale 
possibile. Ammetto, in tutta sincerità, che probabilmente emergono ancora dei 
vuoti che devono essere colmati, soprattutto dal punto di vista tecnico, e mi 
sembra eccessivo parlare di modelli a cui mi sono ispirata. Ciononostante posso 
dire che stimo moltissimo Daniele Segre e il suo lavoro, e per il futuro vorrei 
raggiungere il rigore che traspare dalle immagini dei suoi film: l’uso principale di 
interviste, l’approccio con gli intervistati, la narrazione semplice e l’immagine 
pulita. Questo è un modello a cui sicuramente mi ispiro, ma mi rendo conto che la 
strada da percorrere è ancora molto lunga . 
 Per quanto riguarda invece l’approccio alla tematica di questo film, sento il 
mio tentativo vicino al lavoro di Alina Marazzi, la quale tende a dare un taglio 
fortemente soggettivo ai suoi lavori. Conoscevo già Un’ora sola ti vorrei e mi 
sono documentata ulteriormente sul film, perché mi affascinava l’idea di potersi 
parzialmente distaccare da un evento totalmente soggettivo per raccontarlo e 
condividerlo. La mia paura più grande era quella di scadere nel facile 
sentimentalismo, a maggior ragione avendo direttamente coinvolto mio padre 
nelle interviste. In realtà, durante il montaggio e con la stesura della seconda 
lettera, mi sono resa conto che il mio intento era diventato più ampio. Erano solo e 
soltanto gli intervistati a tenere in mano la narrazione e, pur avendo inserito 
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immagini che per me hanno un valore simbolico altissimo, non era detto che 
questo sarebbe stato colto, anzi sarebbe potuto passare totalmente inosservato. In 
un certo senso era proprio questo lo scopo: mostrare immagini che pur avendo un 
significato personale forte, potessero averne anche un altro universale, aperto a 
possibili interpretazioni. E spero, con questo lavoro, di esserci riuscita.  
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 SCHEDA TECNICA 
Titolo: Video-lettera da Ivrea. Un viaggio nella Olivetti di ieri e di oggi. 
Ideazione e realizzazione: Antonella Sarubbi 
Riprese e montaggio: Antonella Sarubbi 
Musiche originali: Danilo Iantomasi 
Assistente fonico: Carlotta Monti 
Interpreti: Giuseppe Laini, Luigi Barisione, Massimo Stracuzzi, Massimo 
Benedetto, Giovanni Sarubbi, Laura Curino. 









Intervista a Laura Curino – Firenze, Teatro Everest, 28 marzo 
2008 
Come è nato lo spettacolo? 
L’idea dello spettacolo nasce introno al 1994-1995 in seno a Teatro Settimo. Il 
laboratorio Teatro Settimo coinvolge Gabriele Vacis, per intenderci, Roberto 
Marasco, Lucio Diana . Dopo venticinque anni insieme si arriva a un punto in cui 
alcune storie appartengono a tutti e altre appartengono a qualcuno in particolare. 
Faccio un esempio: Marco Paolini. È evidente che lui, che è veneto, se si stacca da 
Teatro Settimo lavora sul Vajont. Baricco, compagno di classe di Eugenio Allegri, 
scrive per lui Novecento. Il mio lavoro, da sola, quando non lavoro con il resto 
della compagnia, è spesso segnato da spettacoli sul lavoro. Perchè sono nata a 
Torino e ho campato fabbrica da quando sono nata. Ma il modello di fabbrica a 
cui sono sempre stata abituata è “l’altro modello”, il molok-Fiat, quel grosso 
molok che tre volte al giorno ispira tutti dentro e tre volte al giorno espira tutti 
fuori. Sono quindi figlia del modello Fiat, di questa fabbrica così gerarchizzata, 
così militarizzata. Del resto non c’era un altro modello di organizzazione… 
È chiaro che a un bambino, abituato a non sapere nemmeno bene dove lavora il 
papà -“va lì, nella fabbrica”-, il modello Olivetti, che era così vicino, deve 
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risultare come una specie di paese di favola, di luogo curioso e di cui, le rare volte 
che qualche persona veniva da quell’esperienza, raccontava cose inaudite, 
inenarrabili. Quella che mi aveva colpito di più da piccola è che i bambini 
potevano andare a mangiare con i genitori dentro la fabbrica. Questo per un 
bambino, il cui papà sparisce per 10 12 ore al giorno, deve sembrare davvero una 
specie di sogno.  
Vacis aveva in mente da un po’ di scrivere un lavoro su questo, ma o per pigrizia 
o per i troppi progetti che aveva, non lo faceva mai e un giorno ho detto: “va bene, 
lo faccio io!”. Credo venisse persino da una litigata…All’inizio sembrava un 
grande guaio. Perché al di là delle testimonianze delle persone, generosissime, i 
documenti di prima mano non erano facili da trovare. Ho trovato due biografie 
molto belle sugli Olivetti: una di Valerio Ochetto, molto affettuosa, una di quelle 
biografie che leggi come un romanzo, e già è stato estremamente affascinate 
entrare nella storia. E poi una più tecnica di Bruno Caizzi che mi spiegava un po’ 
di più come funzionavano le cose più dal punto di vista tecnico. Però quello che 
volevo era andare a Ivrea e vedere i documenti, le scritture, le grafie. Quello che 
conta nel mio lavoro è l’aspetto fisico, umano, non solo le parole; contano i 
profumi, contano i rumori, le storie. E non era facile arrivare agli archivi Olivetti, 
anzi era un disastro: erano mescolati segreti d’azienda, perché all’epoca la Olivetti 
era ancora attiva, lavoro, documenti storici e l’accesso è stato molto difficoltoso.  
Era estate e mi ricordo di aver raccontato questa cosa a Giuseppina Manin, del 
Corriere della Sera, che mi chiese un’intervista per sapere quali erano i miei 
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programmi: ora, non essendo io una star dello star system, è abbastanza inusuale 
che mi chiedano informazioni sui nuovi progetti. Insomma, il teatro è come il 
formaggio di fossa… Però d’estate ci sono meno notizie e Giuseppina Manin ha 
avuto più spazio del solito per fare delle interviste e io le ho raccontato di aver 
avuto difficoltà a trovare questo materiale. E lì è scoppiata una cosa meravigliosa 
che fa capire che il Popolo degli olivettiani, ancorché l’esperienza Olivetti sia 
sfumata da anni, è un popolo di persone speciali. Perché dal giorno dopo è 
cominciato ad arrivare un sacco di materiale, telefonate, diari, ma la cosa curiosa è 
che questo aiuto era incondizionato. Non come succede per altri progetti dove chi 
ti contatta è qualcuno che ha interesse a lavorare con te. C’era una generosità, una 
curiosità, una gran voglia di fondo di riparlarne. Anche perché il fenomeno 
Olivetti per venti o trent’anni era quasi diventato un nome intoccabile, un rimosso 
nazionale: come se questa cosa in realtà non fosse tanto esistita. Tanto che a lungo 
è circolata tra i miei materiali la parola utopia olivettiana, parola che poi ho 
trovato assolutamente inadatta a definire questo fenomeno.  
Arrivano tutti questi materiali, arriva la disponibilità da ogni genere di 
personaggio coinvolto nella vicenda (ex-operai, ex-quadri, assistenti sociali) e lì 
ha iniziato ad esserci una tale esuberanza di materiali che ho dovuto cominciare a 
lavorare con un’assistente, siamo andate in giro a fare numerosissime interviste a 
persone che avevano avuto in Olivetti esperienze molto diverse: non tutte 
necessariamente laccate o segnate da soli successi, ma alla basa di tutto c’era un 
entusiasmo nel parlarne, una nostalgia. Che non è la nostalgia che segna sempre i 
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ricordi di gioventù e che fa diventare piacevoli anche i ricordi negativi, no. C’era 
la consapevolezza da parte di queste persone di aver partecipato a qualcosa di 
unico. E qua torno alla parola utopia, che si era realizzata. Utopia è una proiezione 
nello spazio e nel tempo di una forma di sogno cui si tende, non è qui ma da 
un’altra parte. In realtà Olivetti è arrivata a 26.000 dipendenti, 32.000 con le 
consociate. Queste persone facevano parte di un progetto che aveva al centro non 
il profitto, ma la persona. E questo al di là di tutte le difficoltà che possono esserci 
state. Tantissime persone mi hanno detto: la mattina non vedevamo l’ora di andare 
a lavorare. 
Perché continuo a fare spettacoli su chi lavora? Ho fatto spettacoli su chi lavora ai 
telai, sugli orafi, sulle designer… Perché il gesto di chi fa una cosa, di chi crea, 
che determina la definizione di homo faber -faccio ciò che non c’era- è di estrema 
soddisfazione, ma è trasformato spesso dal mondo del lavoro in un gesto di 
frustrazione, di dolore, di disincanto, che in Olivetti non c’era. C’era l’esperienza 
di un modo diverso di lavorare e questo è sempre stato, per tutta la ricerca, 
affascinante. Caratterizzato dalla centralità delle persone, dall’attenzione al futuro, 
ai giovani. Oggi noi diciamo che in Olivetti lavoravano grandi intellettuali, 
architetti, grandi della letteratura, dell’urbanistica, del design. Ma all’epoca erano 
ragazzi di ventitré anni, a cui si dava un sacco di denaro per realizzare le proprie 
idee subito. Siamo in un paese in cui devi essere matusalemme per arrivare ad 
avere la possibilità di esprimere delle idee che non interessano neanche più te, 
figuriamoci gli altri. L’interesse ai giovani, alla ricerca, tutto centralizzato alla 
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persona e ad un concetto di ben-essere che non coinvolgeva solo l’azienda. Senza 
l’esperienza della bellezza, dice Olivetti nel discorso di inaugurazione a Pozzuoli, 
si perde l’umanità. E tutto questo l’ho imparato poco alla volta. E tutto questo 
bisognava metterlo in uno spettacolo. Solo che è accaduto un guaio. Io volevo 
lavorare sulla figura di Adriano, ma durante il percorso ho incontrato Camillo, suo 
padre, e ho incontrato un sistema educativo intorno ad Adriano. Mi sono 
innamorata di Camillo perché è un personaggio teatrale fortissimo, è un 
capriccioso, un rompiscatole una persona impossibile, solo che non potevo fare 
uno spettacolo di sei ore, ormai avevo materiale per tenere la gente dei giorni. 
Quindi ho deciso di realizzare due lavori: uno centrato su Camillo, perché mi 
interessava capire come nasce un genio. Per tutto il tempo in cui ho lavorato su 
questa storia ho cercato di smontare la figura di Adriano. Perché ho detto: chi è, 
Santa Teresina di Lisieu questo qua? Proprio perchè per me che venivo dalla 
FIAT (sindacati, roba dura), lo scetticismo era grosso, quindi facevo le interviste, 
ascoltavo, ma per due anni non ho fatto altro che remare contro, cercavo da dove 
avrei potuto scalzare questa figura dal piedistallo e poi però tutte le volte il 
materiale mi scivolava di mano e mi ritrovavo ad ammettere che ogni tanto nella 
storia nasce un genio, qualcuno che ha in certi ambiti magnetismo. Incontro la 
figura di Camillo e mi chiedo:come cresce un genio? Com’è stata l’infanzia di 
questo personaggio? E lì nelle biografie mi arriva una frase: “il padre di Camillo 
muore giovanissimo e per questo è venuto su insofferente…”. La madre non l’ha 
cresciuto male e delle donne nelle biografie non c’è traccia. Le donne 
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dell’Ottocento erano citate pochissimo. Le biografie dei grandi uomini le 
disegnano in modo molto flou, come contorno, il verde che si mette nei mazzi di 
fiori. E così ho raccontato la vita di Camillo, con la voce della madre e della 
moglie, che sono comunque due figure determinanti. Figlio di madre ebrea, sposa 
una valdese, lui è ateo e vive in un convento cattolico, comunque figlio di una 
cultura di minoranze e di un intreccio tra culture. Questo intanto deve cominciare 
ad entrare, nella sua educazione e nel concetto dell’educazione dei figli e sia poi 
nel punto di vista rispetto al mondo di Adriano.  
Poi ho fatto un lavoro tutto dedicato ad Adriano, recitato insieme ad altre due 
attrici che sono Lucilla Giagnoli e Mariella Fabbris. Pensavo di dover recitare 
Camillo da solo perché è un uomo dell’Ottocento, un pioniere, uno che si mette il 
mantello, esce di casa e va a cambiare il mondo, mentre Adriano è la delega, la 
capacità di delegare le responsabilità senza delegare la propria responsabilità. 
Adriano affida progetti importanti alle persone, non necessariamente in maniera 
gerarchica rispetto all’organizzazione di una fabbrica. Lo spettacolo su Camillo si 
chiama Olivetti perché così veniva chiamato a Ivrea, il vecchio Olivetti; mentre 
quello su Adriano si chiama Adriano e basta, come uno di famiglia, attenzione, 
ma anche come un imperatore e si ha davvero l’impressione che Adriano sia stato 
uno degli imperatori di quel luogo.  
C’erano anche molte smagliature: ad esempio, d’inverno le colonie estive erano 
vuote e allora le mamme che avevano appena partorito potevano andare lì con i 
loro bebé. L’assistente sociale mi raccontava che c’erano signore che si 
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lamentavano della qualità del servizio. Andavano lì gratuitamente! Io, quando 
ascoltavo queste storie, cadevo dalle nuvole rispetto alle mie trucide colonie 
FIAT: quaranta bambini, che non potevano leggere, perché in colonia si deve 
ingrassare; si faceva il bagno al suono di un fischietto, si marchiava. C’era una 
torre, una specie di panopticon, sembrava di andare in carcere. E vedere le colonie 
Olivetti, sette bambini ogni monitrice, che leggevano con i piedini all’aria, 
facevano il bagno quando volevano: era un altro universo, all’interno del quale, 
avendo assaggiato una più alta qualità della vita, c’era una più alta qualità di 
lamentele. Chi rimaneva fuori si lamentava, ma immaginate cosa doveva essere 
desiderare di entrare in un luogo in cui si stava bene, nel mio caso le persone 
volevano entrare in un posto dove sarebbero state male. Io sono molto fortunata: 
mio babbo ha lavorato alla FIAT, io ho potuto studiare, lui era figlio di contadini 
e, tornato da due anni in campo di concentramento, non poteva lavorare più la 
terra. Mia nonna gli trovò un posto in FIAT e per lui fu una fortuna. Io ho potuto 
avere molte opportunità, ma se mio padre avesse lavorato in Olivetti, forse non 
sarebbe ancora morto. Questo fa la differenza. Lo spettacolo in fondo è dedicato 
non tanto a chi ha lavorato in Olivetti, ma agli altri, a quelli che non ci sono 
andati.  
 
Qual è stato l’approccio della città di Ivrea allo spettacolo? 
Quando uscì lo spettacolo ero terrorizzata, perché gli olivettiani ti aiutano, ma si 
aspettano un risultato alto. L’aiuto era incondizionato, ma il riscontro doveva 
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essere alto in creatività. Ho avuto la fortuna di inaugurare il Teatro Giacosa di 
Ivrea, per la riapertura dopo lavori di ristrutturazione, con lo spettacolo su 
Adriano. Arrivare lì e fare lo spettacolo davanti a persone che conoscevano la 
storia meglio di me. Una volta al Teatro Verdi a Milano ho avuto tra il pubblico 
Laura Olivetti, la figlia più piccola, che venne a vedere lo spettacolo con lo stesso 
approccio che avevo io studiando suo padre. Lo spettacolo le è piaciuto molto e da 
allora è nato un fortissimo rapporto di scambio intellettuale che per me è molto 
importante. Con tutti gli olivettiani di allora ho ancora uno splendido rapporto. 
Conosco anche un’associazione che si chiama Communitas, che organizza 
convegni, studi, ora hanno lanciato l’iniziativa di un francobollo. 
E poi c’è l’Ivrea altra, uguale a quella di Camillo, che ostacola, agganciata alla 
lentezza e all’arretratezza, che “se non fai è meglio”. Esiste la nostalgia di un tipo 
di lavoro che non esiste più e di una Olivetti che ha significato solo finanza, 
venduta e poi svenduta. Esiste un dopo di qualcosa che è stato grande, un modello 
rimosso per trent’anni, e ci sono orfani di un modello industriale positivo. 
Qualche anno fa mi dicevano: certo che il modello che alla fine è risultato 
vincente è stato quello FIAT. In realtà si è capito che anche quel modello se non 
cambia scivola. Quello che è risultato vincente sono stati gli uomini e non i 
modelli, perché sono gli uomini che creano modelli vincenti. A Ivrea c’è ancora 
una eredità intellettuale dispersa che deve essere recuperata. Nella Olivetti c’è 
stato un intervallo fortissimo, nel quale si è cercato di cancellare l’esperienza 
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precedente. Bisogna riprendere quella soluzione di continuità che c’è stata: questo 
spettacolo serve anche a raccontare questo tipo di continuità.  
 
Mi racconta di quando lo spettacolo è andato in scena a Ivrea? 
Quando nel 1998 ho registrato lo spettacolo “Adriano” per RADIO2, l’idea fu di 
farlo sul tetto della mensa Olivetti e avevamo pochissimo tempo per organizzarlo. 
Altrove sarebbe stato impossibile, a Ivrea ci siamo riusciti. Bisognava trasformate 
un tetto in un teatro in meno di venti giorni. Le persone più disparate hanno messo 
in campo una disponibilità totale, che altrove sarebbe stato difficile trovare in 
qualsiasi altro posto.  
Questo è uno spettacolo che ho fatto tantissimo in luoghi strani, “Camillo” 
soprattutto: l’ho voluto senza scene, posso iniziarlo anche subito. Volevo farlo 
nelle scuole, nelle fabbriche, nelle piazze: volevo fosse una favola che puoi 
raccontare ovunque, ma una favola vera. Il posto dove l’ho raccontato più 
volentieri è stato negli stabilimenti di Scarmagno occupati: ci sono stata due volte. 
Lo abbiamo fatto di notte e sono grata al sindacalista che mi ha invitato lì. Credo 
che siano stati momenti di vero teatro, nell’accezione antica di teatro: una 
comunità che va a vedere qualcosa che la riguarda fortemente. io sono nata in 
mezzo alle fabbriche e credo che sia possibile cantare anche di quello, senza farne 
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Questo lavoro ha tanti significati e, per ognuno di esso, devo ringraziare una 
persona diversa.  
Prima di tutto è un cerchio durato sei anni che si chiude: ringrazio la Professoressa 
Lischi, che mi ha seguito in questo percorso, e tutti coloro i quali mi hanno 
insegnato qualcosa in questi anni. 
In secondo luogo è stato un mettersi alla prova in una realtà che spero sarà parte 
integrante della mia vita. 
Ringrazio tutte le persone che sono state coinvolte e che hanno dimostrato sempre 
una totale collaborazione: Giuseppe Laini, Luigi Barisione, Massimo Stracuzzi, 
Massimo Benedetto, Vallino; la Professoressa Patrizia Bonifazio; Laura Curino, la 
sua agente Elisa Zanino e il Teatro Everest di Firenze; l’Associazione Filmmaker 
di Milano; il Signor Caglieris, Antonella Baldi, Loredana e Daniele delle Officine 
H; Francesco Allaira, per la sua totale disponibilità a farmi usare le macchine per 
scrivere della sua collezione; la Biblioteca di Ivrea e tutte le persone che a vario 
titolo hanno permesso di procedere con la mia ricerca. 
Ringrazio Danilo, senza il quale gran parte del documentario non sarebbe stato 
realizzato, che ha creduto nonostante tutto a questo progetto e ha continuato a 
farlo. 
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Ringrazio chi ha perso notti insonni con me, a controllare spazi, virgole e “forme 
troppo colloquiali”. 
Come compare scritto sul finale del film, questo documentario è dedicato a chi 
lavora ancora in Olivetti, a chi ci ha lavorato, un po’ anche a chi l’ha distrutta, ma 
soprattutto a chi mi ha insegnato a chiamare il signore rappresentato nella statua 
in centro a Ivrea, che cento anni fa ha fondato la prima fabbrica di macchine per 
scrivere d’Italia, “Nonno Camillo”. 
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